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عرفانا بفضلهما على وعلى جيلى 


على عشرى زايد 





بسم الله الرحمن الرحيم 


مقدمة الطبعة الرابعة 


صدرت الطبعة الأولى من هذا الكتاب عام ١1078‏ »2 

وصدرت الطبعة الثانية مصورة عن الطبعة الأولى عام 
١‏ »ء وصدرت طبعته الثالثة عام ١99”‏ » وها هى 

طبعته الرابعة تصدر بعد صدور الطبعة الأولى للكتاب 
بحوالى ربع قرن . 

وقد عن لى حين انتويت إصدار الطبعتين الثالئة 
والرابعة أن أعيد النظر فى بعض جوانب الكتاب فى 
ضوء ما طرأ على الشعر العربى ونقده كليهما 
من تطورات كبيرة » ولكنى فى اللحظة الأخيرة كنت 
أرجئ تنفيذ ما عن لى لاعتبارين : 

أولهما : أن وجهة نظرى بالنسبة للقضايا المطروحة 
في هذا الكتاب لم يطرأ عليها تطور ذو بال؛» وما يزال 
الكتاب بصورته الحالية صالحا للتعبير عن وجهة نظرى 
الأساسية في هذه القضايا » وما تزال النماذج التى 
اختارتها الدراسة صالحة لتمثيل القصيدة الحديثة » بل 
لعلها أكثر صلاحية لهذا التمثيل من كثير ممن النماذج 
الأكثر حداثة . 


ثانيهما : أن الإضافات التي كنت أنتوي إدخالها على 
الكتاب كانت ستغير من طبيعته إلى الحد الذى لا يصبح 
معه هو نفس الكتاب الذي صدر عام كمسا أن 
هذه الإضافات في ذاتها يمكن أن تمثل مادة لكتاب جديد 
حول ما طرأ على بناء القصيدة العربية من ناحينة 
واتجاهات نقدها ومناهجه من ناحية أخرى من تطورات 
خلال الأعوام التى مرت على صدور الطبعة الأولى من 
هذا الكتاب , وهذا ما أعتزمه إذا أعان الله وأنسأ في 
الأجل ٠‏ وقد تناولت بعضها فى كتب صدرت لى بعد 
صدور الطبعة الأولى من هذا الكتاب . 

والله سبحانه المستعان والهادى إلى سواء السبيل . 


على عشري زايد 
القاهرة  ١1””‏ ه 
5٠٠5م‏ 


© ججابيو 


مفتتح 

ثمة فجوة واسعة لا يمكن تجاهلها بين القصيدة العربية الحديثة 
وفانكهة و وريننا كافك هذ القكوه عامل اناسنا من 'غؤامل الأرية القن 
يمر بها شعرنا العربى المعاصر أكثر من كونها مظهرًا من مظاهرها . 

ولا شك أن قدرا كبيرا من مسئولية وجود هذه الفجوة يعود إلى 
القصيدة الحديثة والقارئ كليهما ؛ القصيدة بعوالمها الغريبة وتكنيكاتها 
الفنية المعقدة التى لا تضع في اعتبارها بالقدر الكافي طبيعة القارئ 
العربى الذى تتجه إليه » والتقاليد الشعرية التى نما في ظلها ذوقه ء. 
ومكونات ثقافته بشكل عام » هذا بالإضافة إلى كثير من النماذج الرديئة 
التي تنسب ظلما إلى القصيدة الحديثة وتحسب عليها وهى ليست منها . 
والتي تتراوح بين قطبي الركاكة والابتذال من ناحية والغمسوض 
والإغراب من ناحية أخرى . 

أما القارئ فإنه يتحمل نصيبه من المسئولية بتشبثه بذلك الأنموذج 
الشعرى الذي نشأ عليه ذوقه ونما » وعدم استعداده لبذل أى جهد جديد 
في سبيل استيعاب أي نماذج أو أنماط شعرية أخرى لا تخضع خضوعًا 
صارمًا لتقاليد الأنموذج الشعرى الموروث وشروطه . لقد أعرض كلا 
الطرفين ونأى بجانبه عن الآخر الأمر الذي زاد الفجوة بينهما اتساعا 
عمف 

ولكن ثمة قدر أكبر من المسئولية يقع على عاتق الناقد العربي 
المعاصرء الذي هو أقدر الناس على تحقيق نوع من المصالحة بين 
القصيدة العربية الحديثة وقارئهاء وعلى إزالة الفجوة الفاصلة بينهماء أو 


على الأقل على تضبيقها وإقامة الجسور عليها لتعبر فوقها القصيدة إلى 
قارئها » أو ليعبر هو فوقها إليها » ولكن النقد العربي المعاصر بدل أن 
يمد يد العون إلى القارئ» ويعمل على تضييق الفجوة بينه وبين القصيدة 
الحديثة ساعد على توسيع هذه الفجوة وتعميقها؛ فالكثير من الدراسات 
النقدية التي تدور حول شعرنا العربي الحديث إما أن تهوم في أجواء 
من الغموض والضبابية ليست أقل انغلاقا من تلك الأجواء التي يهوم في 
آفاقها الشعر الحديث ذاتها ومن ثم فهي لا تساعد أحذا على الولوج إلى 
هذه العوالم وفض مغاليقها » وإما أن تعنى بكل ما هو غير شعري في 
الشعر العربي الحديث . 

لذلك فإن النقد العربي الحديث مدعو الآن أكثر من أي وقت مضى 
إلى أن يبذل جهدًا حفيقيًا في سبيل إزالة الفجوة بين القارئ والقصيدة 
العربية الحديثئة وبينه وبين الأشكال الأدبية بشكل عام قبل أن تبلغ 
حدًا من الاتساع يتعذر معه إقامة أي جسر فوقها يصل القارئ العربي 
بالأشكال الأدبية الحديثة » فتضمحل هذه الأشكال في عزلتها القاسية ٠»‏ 
وهذا ما تلوح بوادره المخيفة بالفعل . 

وهذه الدراسة "عن بناء القصيدة العربية الحديثة" واحدة من 
المحاولات المخلصة التي تهفو إلى المساهمة في إقامة جبسر من 
الجسور بين القصيدة العربية الحديثة وقارئها فوق هوة عدم الثقة الني 
تفل ييتهماة والثى” تزداذ: حمقا والتساغا يَوَمًا بعد يوم« وقند :وجيت 
اهتمامها الأساسي إلى الأدوات والتكنيكات المستخدمة في بناء القصيدة 
العربية الحديثة على أساس أنها أبرز عوامل الأزمة الموجودة بين 
القصيدة وقارئها » ولم يكن في وسع هذه الدراسة بالطبع أن تهتم إلا 


بكل ما هو أساسي وجوهري من هذه التكنيكات والأدوات تاركة 
التفصيلات والجزئيات لدراسات أخرى أكثر تخصصنا. 

وقد اجتهدت هذه الدراسة فى أن تبتعد عن أن تكون مقولات نظرية 
خالصة بنفس القدر الذي اجتهدت به في الابتعاد عن أن تكون قراءة 
نقدية تحليلية خالصة لنماذج من شعرنا العربي المعاصرء وإذا كانت في 
هذا الموضع أو ذاك قد مالت نحو هذا الجانب أو ذاك » فإنها حرصت 
في مجملها وفي مسارها العام على أن تكون على الحد الفاصل بين 
الجانبين» وفي المواضع التي مالت فيها شيئا ما إلى الجانب النفرى 
كان اهتمامها الأساسى موجها إلى بيان الجوانب الفنية للتكنيكسات 
الشعرية المستخدمة في بناء القصيدة لا إلى الفلسفات النظرية الكامنة 
وراء هذه التكنيكات » أما في المواضع التي مالت فيها إلى الجانب 
التحليلي شيئا ما فقد حرصت على أن يكون التحليل محصورا في إطار 
القضية المطروحة في كل موضع »٠‏ وبالقدر الذي يساعد على إضاءة 
هذه القضية وتوضيحها . 

بقى أن أشير إلى أن "الحداثة" في عنوان الدراسة هي مقولة فنية 
وليست مقولة زمنية » فالقصيدة الحديثة في نظر هذه الدراسة هي التي 
كتبت بمفهوم حديث للقصيدة » وأسلوب حديث في كتابتها » وليست هي 
التي كتبت في العصر الحديث ٠‏ فكم من قصائد كتبت في أقدم عصور 
الشعر العربي هي أقرب إلى مفهوم الحداثة من كثير مما يكتب في 
العصر الحديث من شعر . 

وإذا كانت الدراسة قد أسقطت من اعتبارها تلك القصائد التي لا تمت 
إلى الحداثة إلا بالعصر الذي كتبت فيه ؛ فقد أسقطت من اعتبارها أيضًا 
تلك المحاولات المسرفة في الإغراب باسم الحداثة؛ والتي هي أقرب إلى 
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المغامرات الشكلية البهلوانية منها إلى محاولات التجديد الجادة» أسقطت 
الدراسة هذه المحاولات من اعتبارها على الرغم من اجتهادها في أن 
تكون غالبية نماذجها من أشد أشكال القصيدة العربية حداثة؛ وكان 
رائدها فى ذلك عاملين ؛ أولهما أن هذه النماذج لم تحظ بقدر كاف مسن 
الاهتمام يعادل ذلك القدر الذي حظيت به النماذج الأكثر كلاسيكية مسن 
القصيدة الحديثة» وثانيهما أن الفجوة الموجودة بين القصيهة الحديئة 
وقرائها إنما هى موجودة بين هذه النماذج وقرائها . 

فإذا ما استطاعح:هذه الدراسة أن باهم على أى تجو فى إقانة تخسر 
على الفجوة القائمة بين القصيدة العربية الحديثة وجماهيرها . فإنها 


تكون قد حققت ما تصبو إليه . 
والله ولى التوفيق . 


على عشري زايد 


حول مفهوم القصيدة الحديثة 

أولاً : القصيدة والمعاناة المزدوجة 

القصيدة الحديثة نوع من الكشف والارتياد » بمقدار ما ههفي نوع من 
المعاناة المرهقة والجهد المضنى . إنها بالنسبة للشاعر مغامرة يحاول خلالها 
أن يعيد اكتشاف الوجود » وأن يكسبه معنى جديدًا غير معناه العادي المبتذل» 
ووسيلته إلى ذلك هي النفاذ إلى صميم هذا الوجود لاكتشاف تلك العلاقات 
الخفية الحميمة التي تربط بين عناصره ومكوناته المختلفة » حتى تلك التي 
تبدو في الظاهر على أكبر قدر من التباعد والتنافرء وهو في سبيل وصوله 
إلى هذه العلاقات الخفية الحميمة بين عناصر الوجود كثيرا ما يتجاوز 
العلاقات الظاهرة المحسوسة والمنطقية بين هذه العناصرء تلك العلاقات التى 
لا تلتقط سواها النظرة العادية التي تقف عند ظواهر الأشياء ٠‏ بل إن الشاعر 
كثيرا ما يحطم هذه العلاقات الظاهرية المألوفة » لتتحول عناصر الوجود 
وأشياؤه إلى مجرد مفردات وأدوات في يديه يشكل بها عالمه الشعري 
الخاص ٠‏ أو يعيد بها صياغة العالم وفق رؤيته الشعرية الخاصة ؛ على 
تشعو وزتيدة بعفقا ول اعدو كسا 

فعمل الشاعر - على حد تعبير شاعر وناقد أمريكى معاصر هو أرشيبالد 
ماكليش - هو "أن يتصارع مع صمت العالم » وما كان خلوا من المعنى فيه 
ويضطره أن يكون ذا معنى » إلى أن يتمكن من جعل الصمت يجيب ٠»‏ 
وجعل اللاوجود موجودا" . وماكليش يعلق بهذه العبارة على أبيات اقتببسها 
من قصيدة نثرية لشاعر صينى قديم هو 'لوتشى' يحدد فيها مهمة الشاعر 
قائله: 

'نحن الشعراء نصارع اللاوجود لنجبره على أن يمنح وجودا .ونقرع 
الصمت لتجيبنا الموسيقى 


إننا نأسر المساحات التي لا حد لها في قدم مربع من الورق ٠»‏ ونسكب 
طوفانا من القلب الصغير بقدر بوصة" (') . 

وإذا كان هذا القول ينطبق على عمل الشاعر بصفة عامة » فهو أشد 
انطباقا على عمل الشاعر المعاصر . الذى يصارع اللاوجود من حوله 
ليجبره على أن يمنح وجودا » ويقرع الصمت لتجيبه الموسيقى » كما قال 
الشاعر الصينى القديم فى عبارته البارعة ٠‏ ولا شك أن هذا الدور الذي 
يقوم به الشاعر نوع من المعاناة الباهظة » أو نوع من "الصراع" مع 
اللاوجود .. ومع الصمتء ليمنحا وجودا وموسيقىء وهذا لا يمكن أن يتم إلا 
من خلال الجهد المضنى والمعاناة الصادقة؛ في سبيل إعادة اكتشاف الوجود. 
وإعادة صياغته ٠‏ فلم يعد الشاعر هو ذلك الملهم الذى يهبط عليه الإلهام 
الشعرى وهو في حالة أشبه بالغيبوبة» وإنما أصبح عليه أن ييذل أخلص 
الجهد وأضناه في سبيل استغلال تلك الموهبة الفذة التي منحه الله إياهاء والتى 
تمكنه من النفاذ إلى صميم الوجود ورؤية مالا يراه سوه ء ومعاناة 
الإحساس بنبض الوجود » واستشعار أدق خلجاته » والإخلاص فى هذه 
المعاناة إلى أقصى مدى .. وأخيرا تجسيد ذلك كله تجسيدا فنيًا متميزً!ا في 
كيان فني خاص هو القصيدة . ولقد تغير مفهوم العبقرية وأخذت اسما آخر 
هو "البراعة” أو "المهارة" » هذا الاسم الذى يوحي بإتقان العمل والممارسة.. 
أما "الجنون المقدس" و"الجنون الإلهي" و"الإلهام" التي تنسب إلى العبقرية فهي 
كلها غريبة على الأدب », ولا تفيده شيئًا . ولكن الذي ليس غريبًا عليه هو 
الإلهام الآخرء الذي هو الاهتمام الجاد بالأشياء التى تقالء والهيام 


)١(‏ أرشيبالد ماكليش : الشعر والتجربة . ترجمة سلمى الخضراء الجيوسى. دار اليقظة العربية؛ ومؤسسة 


بالفكرة والعمل والعاطفة التي تخصنا . وهذا الإنهام يتطل ب حرارة 
وعفوية وقريحة أدبية" (') . 

وقد صور واحد من أنبغ شعرائنا العرب المعاصرين ٠‏ وهو الدكتور خليل 
حاوي بطريقته الشعرية المتفردة تلك المعاناة الباهظفة التي يعانيها 
الشاعر في سبيل اقتناص العبارة الشعرية الحقيقية » وكيف يصارع الأهوال» 
ويجتاز المخاطر من أجل تلك العبارة المتمنعة المدللة » بكل ما تملكه من 
قدرة خارقة على تغيير الوجود ٠‏ وإعادة صياغته . 

يقول الدكتور حاوى في مقطع "الريح" من قصيدته الطويلة "الناى والريح 
في صومعة كيمبردج" 0 

ولعل تخصب مرة أخرى . وتعصف فى مدى شفتي العبارة 

دربي إلى البدوية السمراء » واحات العجين البكر . والفجوات . 

أودية الهجير 

وزوابع الرمل المرير 

تعصى .. وليس يروضها غير الذي يتقمص الجمل الصبور 

وبقلبه طفل يكور جنة .. غير الذي يقتات من ثمر عجيب 

نصف من الجنات يسقط في السلال 

نصف من العرق الصبيب 

الشوك ينبت في شقوق أظافري ٠‏ الشوك في شفتي يُمْرَجٍ باللهيب 

في وجهها عبق الغريزة حين تصمت عن سؤال 
(5) .951 عقوم . ععصوظ عل دمعتم لدع اتصنا وعدوع2 .وبلرمط بط عوط اأنله] . ها : ععم© مالءعلعممع8 


.5 .8 وانظر : د. محمد غنيمي هلال : النقد الأدبى الحديث . ط" . دار الذ ننه الفويك 3 
5 صسه6/ا؟ ء /الا7 ل 


(؟) ديوان خليل حاوى . دار العودة . بيروت م5 ص ١76‏ وما بعدها . 
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نهضت تلم غرور نهديها وتنفض عن جدائلها حكايات الرمال 
تحدو . تدور كما أشير بإصبعي 

ولربما اصطادت بروقا في دهاليزي تمر وما أعي 

وبدون أن أملي الحروف وأدعي 

تحدو . تدور » تزوغ زوبعة طروب 

وأرى الرياح تسيح ٠‏ تنبع من يديها منبع الريح المعطرة الجنوب 
ومنابع الريح الطرية والغضوب 


للريح موسمها الغضوب 
+ ب« ع 
وحدى مع البدوية السمراء ٠‏ كنت مع العبارة 


فى الرمل كنت أخوض عتمته وناره 
شرب المرارات الثقال بلا مرارة 


فالشاعر في هذا المقطع الرائع من مقاطع القصيدة يجسد ذلك العناء 


المبدع الذى يتحمله الشاعر العظيم فى سبيل اقتناص العبارة الشعرية » هذه 
المتمنعة المدللة التى '"تعصى وليس يروضها غير الذى يتقمص الجمل 
7 ا 0 
تلك الفطرة الشعرية الشفيفة النقية التى تمائل فى نقائها وش فافيتها سريرة 
الأطفال لابد أن يكون الشاعر 'بقلبه طفل يكور جنة" وإذن فإن الشاعر 
العظيم الذى يستطيع أن يروض تلك العبارة الشموس هو ذلك "الذى يقتسات 
من ثمر عجيب . نصف من الجنات يسقط فى السلالء» يأتى بلا تعب حلال . 
تمتفا من العرق الضييب؟ + :وليين هذا الصف الآى سقط من الجناك فعئ 
السلال حلالا بدون تعب سوى تلك الومضة الإلهية المتوهجة التي يلقيها الله 
فى وجدان الشاعرء فيستطيع على ضوئها أن يرى الوجود رؤية جديدة» ثئم 
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القدرة على الهيام بتلك الومضة والإخلاص فى معاناتها واحتضانها حتى 
تؤتى ثمارها الشهية . 

أما النتصف الثانى "العرق الصبيب" فهو ذلك الجهد المبذول فى معاناة 
الرؤية الشعرية وتجسيدها . ولقد تفنن الشاعر أيما تفنن فى تصوير هذا 
الجهد.. فهو يخوض إلى العبارة الشعرية 'واحات العجين البكر"' بكل ما 
توحى به من القدرة على التشكيل البكر والصياغة المتفردة» و"أودية الهجير" 
و'زوابع الرمل المرير" و"الشوك ينبت فى شقوق أظافره' و"الشوك فى شفتيه 
يمرج باللهيب" .. وهو 'في الرمل .. يخوض عتمته وناره' و'يشرب 
المرارات الثقال دون أن يشعر بالمرارة" .. فأية دروب مضنية تلك التى 
تحكاذ ها الى :العياذ و الشاعر ة > 

ولقد تفنن الشاعر في تصوير تكل العبارة المتمنعة الشموس بمقدار ما 
تفنن في تصوير مدى المعاناة المبذولة في سبيل الظفر بها ؛ فهو يجسد هذه 
العبارة في صورة 'بدوية سمراء” بكل ما تحمله هذه الصورة من بكارة 
الفطرة وحيويتها وتفجرها الهادر » وهى شموس نافرة عصية لا يستطيع 
ترويضها غير الصبور الشديد الصبر ء» وهى فى العنفوان "تلم غرور نهديها 
وتنفض عن جدائلها حكايات الرمال" . وهى أخيرا تملك قدرات خارقة ٠»‏ فإذا 
ما سيطر عليها الشاعر استطاع أن يغير بها الوجود ». فيجعلها 'تحدو.. 
تدور.. كما يشير بإصبعه" ويجعل "الريح تنبع من يديها" .. إلخ . 

وإذن فإن المعاناة والجهد المبذول ليس مجرد مسلمة نظرية ٠‏ وإنما هفو 
يقين شعري يعيشه الشعراء . ومن قبل خليل حاوى عبر الشاعر الفرنسى 
بول فاليرى عن نفس اليقين بطريقته الخاصة 'إن الآلهة تمنحنا مجانا البييبت 
الأول من الشعر » .ولكن علينا نحن أن نصنع الثاني" . 

وفاليري من الذين يؤمنون بضرورة الجهد الجاد للعمل الشعري "لأن ما 
يتم بسهولة يتم بدوننا" على حد تعبيره (4) . 


(؟) انظر : .1967.12.57 ولمو8 .وعرأالويء طمنلا كدملاتلع الإمغلولا ابوط تلانموعنةإعءمه ماعل عغصلع 
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ولا شك أن القصيدة التي تتطلب من مبدعها بذل مثل هذا الجهد المضنىء 
لا يمكن أن تمنح ذاتها لقارئها بيسر وسهولة » بل إنها تتطلب منه من الجهد 
والمعاناة الصادقة في سبيل استيعابها وتذوقها ما يعادل الجهد الذى يبذله 
الشاعر فى سبيل إبداعها » فهى لا تقدم لقارئها تلك المتعة السطحية السهلة 
التى تسعى إليه دون أن يسعى إليها ٠‏ وإنما تقدم له نوعا من المتعة العميقة 
التي تتجاوز الحواس الخارجية وما تحققه من متعة سطحية عابرة » لتنفذ إلى 
صميم القارئ وتهز وجدانه من الداخل بتلك النشوة الروحية الرائعة » الني 
تهز أعماق الشاعر حين يعاني رؤياه الشعرية . ولم يعد الشاعر الحديث 
يهدف إلى إمتاع القارئ وإطرابه عن طريق تلخيص نتائج مغامراته لهء 
ووضعها بين يديه في أوزان مطربة تهدهد حواسه وتدغدغها » وإنما أصبح 
هدفه الأول أن يهز قارئه ويقلقه » وأن يدعوه إلى رؤية الوجود من زاوية 
أخرى غير تلك التى ألف أن يراه منها باستمرار » وأن يقوده إلى مشاركته 
لذة الارتياد والكشف والمغامرة » هذه اللذة التي تتضاعف وتعمق بمقدار ما 
فيها من جهد ومعاناة . وإذا كان قول بول فاليري السابق "إن ما يتم بسهولة 
يتم بدوننا" ينطبق أساسا على عمل الشاعر » فإنه ينطبق بنفس القدر على 
عمل القارئ . 

ولكى يستطيع القارئ أن يواكب الشاعر في مغامراته تلك فإنه مطالب بأن 
يكون على وعي بطبيعة الرؤية الشعرية الحديثة من جهة » وبطبيعة الأدوات 
الفنية التى يجسد بها الشاعر هذه الرؤية من جهة أخرى » وبمقدار ما يتحقق 
للقارئ من هذا الوعي تزداد متعته بالقصيدة ٠‏ بل إنه بمقدار ما يبذل القلرئ 
فى سبيل استيعاب القصيدة من جهد واع ومخلص يزداد عطاؤها ويتضاعف. 
لأن القصيدة الحديثة نوع من الإبداع المشترك بين الشاعر والقارئء فهي لا 
تحمل معني محددا وحيذ! » والقارئ الجاد هو الذي يكسبها معناهاء أو على 
حد قول بول فاليري "إن أشعارى تحمل المعني الذي يضفيه القارئ عليها . 
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أما ما أعطيه أنا لها من معنى فلا ينطبق على غيري ولا يمكن أن يحتج به 
على أحد" (*) , ولا شك أنه بمقدار وعي القارئ وإخلاصه يعمق معنسى 
القصيدة ويتضاعف عطاؤها الفنى . 

ولكن الشاعر كثيرًا ما يصاب بلون من الإحباط وخيبة الأمل » حين يجد 
قارئه عاجز! عن متابعته في مغامرته عبر المجهول » قانعًا بانتظاره حتسى 
يعود هو إليه بثمار تلك المغامرة جاهزة دانية » والشاعر يعرف أن أشنهى 
تلك الثمار هو المغامرة ذاتها » وأن القارئ سيظل أبدا عاجزًا عن الاستمتاع 
بهذه الثمار ما لم يوطن نفسه على أن يخوض مع الشاعر مغامراته بكل 
مخاطز ها وبكل معاتاتها : 


وقد عبر واحد من شعرائنا المعاصرين عن هذا الشعور بالإحباط وخيبة 
الأمل الذى يعانيه الشعراء إزاء خمول قرائهم وعزوفهم عن مشاركتهم 
مغامرتهم الشعرية ٠‏ وذلك الشاعر هو 'صلاح عبد الصبور" في قصيدته 
الطويلة 'رحلة في الليل" حيث يقول فى المقطع الرابع من مقاطع تلك 
القصيدة ٠‏ المعنون ب "السندباد” (1) : 


في آخر المساء يمتلي الوساد بالورق 
كوجه فأر ميت طلاسم الخطوط 
وينضح الجبين بالعرق 

ويلتوي الدخان أخطبوط 

في آخر المساء عاد السندباد 

ليرسى السفين 

وفى الصباح يعقد الندمان مجلس الندم 
ليسمعوا حكاية الضياع في بحر العدم 


(5) .1.3( علمستومهد عاملة . 44 هم .لزه! 


(5) صلاح عبد الصبور : الناس في بلادى . دار الآداب . بيروت 31951 ص 01 
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السندياد : 
"لا تحك للصديق عن مخاطر الطريق" 
"إن قلت للصاحي : انتشيت » قال : كيف ؟ " 
"السندباد كالإعصار .. إن يهدأ يمت" 
الندامى : 
هذا محال سندباد أن نجوب في البلاد 
إنا هنا نضاجع النساء 
ونغرس الكروم 
ونعصر النبيد للشتاء 
ونقرأ الكتاب في الصباح والمساء 
وعندما تعود .. نعدو نحو مجلس الندم 
تحكي لنا حكاية الضياع في بحر العدم 
والسندياد في تراثنا الشعبي هو رمز المغامر الجواب » فهو أحد أبضال 
قصص 'ألف ليلة وليلة" » وقد قام بسبع رحلات مليئة بالمغامرات العجيبة » 
صادف خلالها الكثير من العجائب والمخاطر ؛ وكان عقب كل رحلة يعود 
ليوزع على أصدقائه وندمائه ما جلب معه فى رحلته من كنوز . ليعود بعد 
ذلك إلى رحلة جديدة ومغامرة جديدة » ومن ثم فقد أصبح السندباد في شعرنا 
المعاصر رمزا للمغامرة والارتياد . والسندباد في قصيدة 'صلاح عبد 
الصبور" ليس سوى الشاعر ذاته ٠‏ الذى يعاني تجربة الإبداع بين أكداس 
الورق التي تملا الوساد » وبين طلاسم الخط وط المتشابهة المختلطة . 
والدخان الملتوي حوله كأخطبوط » والعرق الناضح على جبينه من المعاناة 
والجهد . وكلها صور وتجسيدات فنية لذلك المجهود الذي يبذله الشاعر في 
سبيل اقتناص العبارة الشعرية . 


أما الندمان فليسوا سوى هؤلاء القراء الكسالى » العزوفين عن المغامرة 
القانعين بملذاتهم الحسية الخاصة السطحية , وانتظار السندباد الشاعر حتى 
بعود إليهم بثمار مغامرته الشعرية المضنية » ولكن السندباد يدرك أنهم الن 
يستطيعوا أبدا أن يستمتعوا بلذة هذه التمار التى لم يشاركوا في اقتطافهاء ولن 
يشعروا بهذه النشوة العميقة التي يشعر بها ما لم يعانوها بأنفسهم معه : 'إن 
قلت للصاحي : انتشيت » قال : كيف”" . ولكن مع وضوح هذا اليقين لدى 
الشاعر السندباد فإنه لا يستطيع أن يكف عن المغامرة والإبداع ٠‏ فالإبداع هو 
تحقيق وجوده » والسندياد إن كف عن المغامرة مات "السندباد كالإإعصار .. 
إن يهدأ يمت" . 

وإذا كانت شكوى الشاعر من عجز قرائه عن متابعته هي أحد وجهي 
العملة فإن الوجه الآخر لها هو شكوى القراء أنفسهم من صعوبة القصيدة 
الحديثة وغموضها . إلى الحد الذى تكاد تصبح فيه في بعض الأحيان عالما 
منغلقا على الشاعر وحده . وقد يكون لقارئ القصيدة العربية الحديثة بعسض 
العذر » خصوصنا ذلك القارئ الذى تعود أن تقدم له القصيدة عالمًا مألوفا له 
قد سبق له التعرف على كائناته عشرات المرات حتى باتت مألوفة لديه لا 
تثير دهشته؛ فمثل هذا القارئ غالبًا ما يصادف في القصيدة الحديئة عالماً 
غريباً لم يسبق له أن تعرف على كائناته » وحتى ما سبق له التعرف عليه 
من هذه الكائنات تبدو له مرتبطة بعضها إلى بعض بعلاقات جديدة غريبة ». 
لم يسبق له أن عرفها أو ألفها » بحيث يبدو هذا العالم الشعرى الخاص 
بالشاعر مباينا إلى حد كبير للعالم الواقعي الذي ألفه القارئ بما فيه من 
كائنات وأشياء » ومن روابط وصلات محسوسة ومنطقية بين هذه الكائشنات 
والأشياء أصبح من الصعب على القارئ أن يتجاوزها . 

ولا شك أن هذا العالم الغريب غير المألوف للقارئ من ناحية » والأدوات 
الفنية الغريبة التي يستخدمها الشاعر فى بناء قصيدته من ناحية أخرى يمثلان 
أبرز مكونات هذا الحاجز الذي يحول بين القارئ العربي والقصيدة الحديثة . 


ثانيا : السمات العامة للقصيدة الحديثة 

تتميز القصيدة الحديثة بمجموعة من السمات والخصائص العامة » التي 
اكتسبت بعضها من طبيعة الرؤية الشعرية الحديثة » وبعضها الآخر من 
طبيعة التكنيكات المستخدمة في بنائها وطريقة توظيف الشاعر لها . ولعل 
من المفيد في تحديد مفهوم "القصيدة الحديثة" أن نتعرف على هذه السمات 
قبل أن نعرض بالتفصيل للأدوات والوسائل الفنية التى يستخدمها الشاعر في 
بناء هذه القصيدة . 


ومن أبرز هذه السمات : 


التفرد والخصوصية : 
تهفو القصيدة العربية الحديثة إلى أن تكون كيانا فنيا متفردا » لا يرتبط 


إلى سواه من تراثنا الشعرى القديم والمعاصر بغير تلك التقاليد الشعرية الفنية 
العامة ٠‏ التى تميز القصيدة باعتبارها جنسا أدبيا عن سواها من الأجناس 
الأدبية الأخرى ؛ ومن ثم فإن القصيدة الحديثة لا يمكن تصنيفها تحت أى 
غرض من الأغراض الشعرية العامة التي انحصر فيها تراثنا الشعرى القديم 
من مدح وفخر وهجاء ورثاء ووصف وغزل 0 لأن هذه القألصيدة لا 
(9) تنبغي الإشارة هنا إلى أن نقادنا العرب القدامى يتحملون قسطا كبيرا من مسئولية اأنحمصار القصيدة 
العربية القديمة في هذه المجموعة المحدودة من الأغراض ٠‏ ومن افتقارها فى مجملها إلى سمة التفرد 
والابتكار ؛ فقد فرضوا على الشاعر العربي القديم لونا صارما من الاتباعية . بحيث لا يخرج عن 
الأغراض والموضوعات العامة التى تناولها الشعراء السابقون من ناحية ٠‏ ولا يحيد عن المناهج والأساليب 
الشعرية التي انتهجوها من ناحية أخرى ٠»‏ فنحن نجد ناقدا كقدامة بن جعفر لا يكتفى بتحديد الأغراض 
العامة التي يدور في فلكها الشعراء بل يتجاوز ذلك إلى تحديد المعاني الجزئية التي يدور حولها كل غرض 
من هذه الأغراض ؛ فيحدد لغرض المدح مثلا أربع صفات إذا مدح بها الشاعر كان مصيبا ٠‏ وإن تجاوزها 
كان مخطنا ٠‏ وهذه الصفات الأربع هى العقل والشجاعة والعدل والعفة » وتحت هذه الصفات العامة تندرج 
مجموعة من الصفات الفرعية . ولا يكتفي قدامة بهذا كله بل يحدد للشعراء الطوائف التي تمدح بكل صفة 
من هذه الصفات (انظر : قدامة بن جعفر : نقد الشعر شرح وضبط الأستاذ محمد عيسى منون . المطبعة 


المليجية . القاهرة ١975‏ ص 75 وما بعدها) . بل لقد بلغ الإسراف فى هذا الاتجاه حدا جعل ناقدا | - 
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تريد أن تحصر نفسها في مجموعة من الأغراض المتناهية » التى تمثل قيدا 
صارما على قدرات الشاعر الإبداعية » ورغبته في الانطلاق إلى آفاق التفرد 
والارتياد والابتكار . 


إن الشاعر الحديث يهدف إلى أن تكون قصيدته إيداعا بكرا ء ورؤية 
شديدة التفرد والخصوصية للوجود » ومن ثم فهو شديد الحصحصرص على أن 
ينظر إلى الوجود من زاوية لم يسبق لأحد قبله أن نظر إليه منها ٠‏ وأن يعالج 
هذه الرؤية الخاصة بطريقة فنية متفردة » تفتح أعيننا على جوانب وأبعاد 
خفية لم تكن لندركها لو لم يفتح الشاعر أعيننا عليها » وتجعلنا نحس أن هذا 
العالم الغريب الذى تقدمه لنا القصيدة هو من إبداع الشاعر وابتكاره . حتى 
ولو كانت مفرداته مستمدة من الوجود الواقعي ٠‏ لأن الشاعر يعيد صياغغة 
هذه المفردات على نحو خاص يجعل هذا الكيان الجديد المؤلف من هذه 
المفردات كيانا خاصا منتميا إلى الشاعر أكثر من انتمائه إلى عالم الواقع 
الذى استمد منه الشاعر مفردات هذا الكيان الجديد وعناصره . وبمقدار 
خصوصية هذا الكيان الجديد وانتمائه إلى الشاعر ترتفع القيمة الفنية 
للقصيدة, وبمقدار ابتعاد القصيدة عن أن تكون صورة حرفية للواقع تفترب 
من مفهوم الحداثة . 


- واسع الأفق بالقياس إلى عصره كابن قتيبة يذهب إلى أنه 'ليس لمتأخر الشعراء أن يخرج على مذهب 
المتقدمين .. فيقف على منزل عامر » ويبكى عند مشيد البنيان ؛ لأن المتقدمين وقفوا على المنزل الداثئرء 
والرسم العافى ٠‏ أو يرحل على حمار أو بغل فيصفهما ؛ لأن المتقدمين رحلوا على الناقة والبعير » أو 
يرد على المياه العذبة الجواري ؛ لأن المتفدمين وردوا على الأواجن الطوامي . أو يقطع إلى الممدوح 
منابت النرجس والورد والآس ؛ لأن المتقدمين جروا على قطع منابت الشيح والحنوة والعرار" (ابن قتيبة: 
الشعر والشعراء . ضبط وتعليق السيد محمد بدر الدين النعساني . مكتتببة الخائجى . مصر . 
7 هاءص "7). ولا يتوقع بالطبع في ظل مثل هذه التقاليد الاتباعية الصارمة أن تكون سمة “التفرد 
والخصوصية” من السمات التي تتصف بها القصيدة العربية القديمة ٠‏ وإن كان شعراؤنا القدذامى لحسن 
الحظ لم يلتزموا كثيرا بهذه التقاليد الصارمة . 
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فحين نقرأ قصيدة "النهر العاشق" *) للشاعرة العراقية نازك الملائكة 
نحس أن هذا النهر من إبداع الشاعرة ٠‏ وأنه نهر خاص بها . على الرغصم 
من أن القصيدة تدور حول حادثة واقعية هى حادثة الفيضان الذى أغرق 
بغداد عام ١5514‏ » ولكن الشاعرة تناولت الحادثة من زاوية خاصة متفردة » 
لم يعد النهر من خلالها مجرد نهر عات مدمر يغرق طوفانه المدينة » وإنما 
أصبح عاشقا حانيا ومحموما في الوقت ذاته » يحتضن المدينة بحبه العسارم 
المذمن .تقول تاذ ك:: ْ 
أين نمضي ؟ إنه يعدو إلينا 
راكضا عبر حقول القمح ٠‏ لا يلوى خطاه 
باسطا في لمعة الفجر ذراعيه إلينا 
طافرا كالريح .. نشوان .. يداه 
سوف تلقانا » وتطوى رعبنا أني مشينا 
ع« ب 
إنه يعدو .. ويعدو 
وهو يجتاز بلا صوت قرانا 
ماؤه البنى يجتاح » ولا يلويه سد 
إنه يتبعنا لهفان أن يطوى صبانا 
في ذراعيه ٠‏ ويسقينا الحنانا 
+« ع« ع 
لم يزل يتبعنا .. متبسما بسمة حب 
قدماه الرطبتان 
تركت آثارها الحمراء في كل مكان 
إنه قد عاث في شرق وغرب 
فى حنان 
+« >« ع 
(4) نازك الملائكة : شجرة القمر . دار العلم للملايين . بيروت . ومكتبة النهضة . بغداد 1914 . ص 
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أين نعدو ؟ وهو قد لف يديه 

حول أكتاف المدينة 

إنه يعمل فى بطء وحزم وسكينة 
ساكبا من شفتيه 

قبلا طينية .. غطت مراعينا الحزينة .. 


النهر فى هذه القصيدة ليس هو ذلك النهر الذي أغرق بغداد وإنما هو ذلك 
العاشق الملهوف الوأله » الذي يركض محموما نحو محبوبته عبر حقول 
القمح » لا يلوى خطاه ٠‏ وطوفانه الذي يحاصر المدينة ليس طوفانا وإنما 
هو أذرع حانية تلتف حول أكتاف المدينة في حنان مدمر ٠‏ والمياه التسى 
تغطى الحقول لم تعد مياها » وإنما هى قبل طينية تغطى المراعى الحزينة . 
وق "هنا ايحت التصنيدة كيان فليا أمتكزدا ينمي إلى عالم نازك الملائكة 
الشعريء وإلى رؤيتها المتفردة أكثر من انتمائه إلى حادثة الفيضان الذى 
أغرق بغداد . 

وإذا ما نظرنا إلى طبيعة تلك الرؤية التى أكسبت القصيدة هذا اللون من 
التفرد والخصوصية فسوف نجدها رؤية خاصة لا تقف عند العادى والمبتذل» 
فهى لا ترى في الفيضان مجرد كارثة مدمرة تخرب المدينة » وإنما هي نوع 
من الوله الغريب؛ والحب القاسي المحموم الذي يمتزج فيه الحنان بالقسوةء 
والدمار بالعطاء المخصب ؛ ومن خلال تفاعل هذه المشاعر المتناقضة ينمو 
بناء القصيدة ويتطور . وتنشأ علاقات جديدة بين عناصر هذا البناء التي لا 
يبدو بينها في الواقع أى صلات . وتصبح هذه العلاقات على غرابتها 
مشروعة وطبيعية في ضوء هذه الرؤية الجديدة » وفي إطار هذا البناء 
الجديد » فلا نستغرب أن يكون للنهر يدان يحتضن ب هما المدينة » ولا أن 
تكون مياهه قبلا تغطى المراعي الحزينة » ولا أن تكون له قدمان رطبتان 
تتركان آثارهما في كل مكانء ولا أن يتبع ضحاياه في لهفة يمتزج فيها 
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انتداق :(القدون ميق سكتوب أن تيستكيل هذ الاانان في بوواية الغناض ه- 
إلى نوع من العشق الواله . فكل هذه العناصر التي بينها في الواقع من 
القناضة سبق من الظافن بها يجعل من الممكدين على غير الروجة التمهرية 
النافذة أن تكشف - أو تبدع - بينها أى نوع من العلاقات » قد استطاعت 
الشاعرة أن تمزج بينها وتبدع بينها علاقات ليست أقل مشروعية ولا أقل 
عمقا من العلاقات الحسية التي تربط بين الأشياء في الواقع المحسوس . 

من هنا تكتسب القصنيدة الحديئة خصوضديتها وتقردها +ولا تكون متجنسزه 
تكرار لما سبق قوله مئات المرات بطريقة أخرى . 


التركيب : 


نتيجة لطبيعة الرؤية الشعرية في القصيدة الحديثة من ناحية .ء ولتنوع 
الأدوات الفنية التي يستخدمها الشاعر في تجسيد هذه الرؤية » وطريقة 
استخدامه لها من ناحية ثانية » ولميل القصيدة الحديثة إلى أن تكون كياتا 
متفردا خاصًا من ناحية أخيرة - أصبح بناء هذه القصيدة على قدر من 
التركيب والتعقيد يقتضي من قارئها نوعًا من الثقافة الأدبية والفنية الواسعةء 
التي لا تقف عند حدود الإلمام بالتقاليد الشعرية لموروثه » ولا حتى بالتقفاليد 
الأدبية العامة التى تحكم الأجناس الشعرية والنثرية على السواء من 
مسرحية ورواية وقصة قصيرة إلى جانب القصيدة » وإنما لابد أن تتسع 
هذه الثقافة لتشمل نوعًا من الإلمام بالفنون الأخرى غير الأدب » لأن القصيدة 
الحديثة لم تعد تكتفي بالاتكاء على التقاليد الشعرية الموروثة » وإنما انطلقت 
إلى الفنون الأخرى تستعير من أدواتها وتكنيكاتها الفنية ما يساعد على تجسيد 
الرؤية الشعرية الحديثة بما فيها من تركيب وتعقيد » ولم تقف القصيدة 
الحديثة عند حدود الفنون الأدبية الأخرى تستعير منها » وإنما تجاوزرت ذلك 
إلى الاستعارة من الفنون غير الأدبية كالسينما والتصوير والموسيقى وغيرها 
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من الفنون ؛ بحيث أصبح بناؤها الفنى على قدر من التركيب والتعقيد يعادل 
ما فى رؤية الشاعر الحديث من تركيب وتعقيد . 

فلجوء الشاعر الحديث إذن إلى مثشل هذا البناء المركب المعقد»ء 
واستخدامه لمثل هذه الأدوات والتكنيكات الغريبة ليس نوعا من الحذلقة 
الفنية» وإنما هو استجابة لضرورة التعبير عن الرؤية الشعرية الحديثة التى لم 
تعد خيطا شعوريا بسيطا وواضحا ١‏ وإنما أصبحت نسيجا شعوريا متشابك 
الخيوط ؛ سداه ولحمته مزيج غريب من المشاعر والأحاسيس والرؤى 
المتشابكة المعقدة » ومثل هذه الرؤية الخاصة تحتاج إلى بناء فنى في مثل 
تشابكها وتعقيدها ليستطيع تجسيد أبعادها المختلفة . 


صحيح أن بعض النماذج الحديثة تسرف في التركيب والتعقيد دون أن 
يكون ثمة داع لذلك » ودون أن يكون وراء هذا التعقيد المسرف رؤية شعرية 
على قدر من العمق والرحابة يستدعى مثل هذا التعقيد » ومن ثم فإن الجهد 
المبذدول من القارئ فى سبيل استيعاب هذه النماذج يكون جهدا ضائعا سدى , 
ومثل هذا التعقيد فى العادة يكون ناشئا عن ضعف التأليف والتركيب وليس 
عن التركيب في ذاته » وغالبا ما تكون الرؤية الشعرية فى مثل هذه 
القتصائد على قدر من التشوش والتفكك والضحالة ٠‏ ويكون مثل هذا التعقيد 
ستارا يستر به الشاعر ضحالة رؤياه وخواءها » فهو لا يعكس أكقثر من 
نزعة مراهقة إلى استعراض المهارات التكنيكية واللعب بها بدل الإخلاص 
الصادق في معاناة الرؤيا الشعرية ومحاولنة تحقيق التلاحم والتكامل 
والامتزاج بين عناصرها وتجسيدها في أكثر الأشكال الفنية ملاءمة لها . 

وصنيع مثل هؤلاء الشعراء أشبه ما يكون بصنيع شعراء البديع الذين 
ولعوا بإتقال شعرهم بالحلى والزخارف البديعية في تراثنا القديم » حتى تحول 
شعرهم إلى نماذج للعب بالكلمات ٠‏ أو استعراض المهارات اللغوية ء دون 


أن يكون وراء ذلك كله رصيد حقيقي من المعاناة يريدون إيصاله إلى القارئ 
من خلال هذه الأشكال الفارغة من المحتوى الفني الحقيقى . 

وتنبغي الإشارة في النهاية إلى أن درجة التركيب في القصيدة الحديئة 
تتفاوت بتفاوت خط الرؤية الشعرية التي تجسدها القتصيدة من التركيب 
والتعقيد» فعلى حين نجد بعض القصائد على قدر من بساطة التركيب - إذا 
صح هذا التعبير - لا يصعب معه على القارئ إدراك طبيعة العناصر التى 
يتألف منها هذا التركيب ؛ ونوعية العلاقات والروابط التي تؤلف بين هذه 
العناصر » نجد بعضها الآخر يبلغ درجة من التركيب والتعقيد تحتاج إلى 
جهد حقيقي من القارئ ليدرك طبيعة هذا التركيب ونوعية العلاقفات بين 
عناصره . وعلى أية حال فإن طبيعة الرؤية الشعرية هي التي تحدد طبيعة 
الإطار الفني الملائم ٠‏ وحظه من التركيب والتعقيد . 


الوحدة : 

على الرغم من أن القصيدة الحديثة تتركب - سواء على مستوى نسيجها 
النفسي والشعوري ٠‏ أو على مستوى بنائها الففي - من مجموعة من 
العناصر والمكونات المتنوعة ٠‏ والمتنافرة في بعض الأحيان ٠»‏ فإن ثمة وحدة 
عميقة تؤلف بين هذه العناصر . وتنصهر فيها هذه المكونات المتناثرة 
المتنافرة لتصبح كيانا واحذا متلاحمًا متجانسا » لا تفكك فيه ولا تنافر . وهذه 
الوحدة تنسحب على العناصر الشعورية والنفسية والفكرية التي يتألف منها 
نسيج القصيدة الشعوري بمقدار ما تنسحب على الأدوات والتكنيكات الفنية 
التي يتألف منها بناؤها الفني ٠‏ فكل هذه الأشياء في القصيدة الحديثة تمتزج 
وتتلاحم وتتكامل فى كيان واحد متماسك . 

ولقد كانت وحدة القصيدة من أول ما اهتم به رواد التجديد عندننا من 
سمات الحداثة في القصيدة العربية » وقد تجلى هذا الاهتمام في كتابات 
مطران والعقاد وشكرى في مقدمات دواوينهم وفي كتبهم النقدية كما تجلى في 

لكا 


أعمالهم الشعرية (') » وقد اعتبر هؤلاء الرواد وحدة القصيدة مقياسًا من أهم 
المقاييس التى يقومون بها شعر معاصريهم ليبينوا مدى حظه من الحداثئة ٠»‏ 
وكثير! ما كان حماسهم لهذه الوحدة يدفعهم إلى نوع من التشدد والصرامة في 
تطبيقها على شعر معاصريهم ٠‏ بحيث إذا وجدوا قصيدة من القصائد يكن 
تقديم بعض أبياتها على بعض اعتبروا هذا إخلالا بالوحدة في القصيدة 
يستحق اللوم والمؤاخذة . ولقد كان من أبرز المآخذ التي أخذها العقاد في 
"الديوان" على شوقي أن بعض قصائده يمكن إعادة ترتيبها بتقديم بعدض 
أبياتها على بعض . وقد حاول إعادة ترتيب أبيات هذه القصيدة التى كتبها 
شوقي في رثاء مصطفى كامل ؛ حيث عرضها أولا كما كتبها شوقيء ثم 
عرضها مرة ثانية بعد أن غير فى ترتيبهاء بحيث جاءت "على ترتيب أخر 
يبتعد جد الابتعاد عن الترتيب الأول ليقرأها القارئ المرتاب ٠‏ ويلمس الفوق 
بين ما يصلح أن يسمى قصيدة من الشعر ٠‏ وبين أبيات مشتتة » لا روح فيها 
ولا سياق » ولا شعور ينتظمها ويؤلف بينها " (0) . 

والحقيقة أن قصيدة شوقي لم تكن بمثل هذا التفكك الذي حاول العقاد أن 
يتهمها به ٠‏ والحقيقة أيضا أن وحدة القصيدة ليست بمثل هذه الصرامة التي 
ترفض إمكان تقديم بيت من أبيات القصيدة أو تأخيره » كما سنوضح بعد 
قليل ٠‏ ولكننا إذا ما نحينا جانبا هذه النزعة المتحاملة في كلام العفاد عن 
ظاهرة التفكك في شعر شوقي - وفي موقفه من شوقي عموما - فإنه يبقى لنا 
منه ذلك الإدراك الموضوعي الواعي لض رورة ترابط أجزاء القصيدة 
وعناصرها ء ونعيه على القصيدة المكونة من مجموعة من الأبيات المفككة 
المستقلة » وعلى الذين “يحسبون البيت في القصيدة جزءا قائمًا بنفسه ؛ لا 


(9) انظر د. محمد غنيمى هلال : النقد الأدبى الحديث . ص 4٠5‏ وما بعدها ٠‏ والمراجع المبينة به . 
)٠١(‏ عباس محمود العقاد بالاشتراك مع إبراهيم عبد القادر المازني : الديوان . الطبعة الثالتة (جزآن 
متصلان). دار الشعب - القاهرة (بدون تاريخ) ص 7١77‏ . 
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عضوا متصلا بسائر أعضائها ٠‏ فيقولون أفخر بيت وأغزل بيت وأشجع 
بيت ٠‏ وهذا بيت القصيد . وواسطة العقد » كأن الأبيات في القصيدة حبات 
عقد تشترى كل منها بقيمتها » فلا يفقدها انفصالها عن سائر الحبات شيئا من 
جوهرها ء وهذا أول دليل على فقدان الخاطر المؤلف بين أبيات القصيدة » 
وتقطع النفس فيها » وقصر الفكرة » وجفاف السليقة ؛ فكأنما القريحة التي 
تنظم هذا النظم وبصات نور متقطعة لا كوكب صامد متصل الأشعة يريك 
كل جانب ٠‏ وينير لك كل زاوية وشعبة . أو كأنما هي ميدان قتال فيه لف 
عين وألف ذراع وألف جمجمة » ولكن ليس فيه بنية واحدة حية » ولقد كان 
خيرا من ذلك جمجمة واحدة على أعضاء جسم فرد تسرى فيه حياة" )١١‏ . 

ويعد هذا الكلام الذى كتب في بداية العقد الثالث من القرن العشرين 
من أنضج ما كتب عن وحدة القصيدة في نقدنا العربي الحديث » وقد تأثر 
بدعوة العقاد وأقرانه تاك كثير من الشعراء والنقاد والمثقفين عموما حتى 
أصبحت سمة من أبرز سمات الحداثة في القصيدة العربية الحديثة . 

ولكنه ينبغي تقرير أن الوحدة العضوية في القصيدة ليست في وضصوح 
وصيرامة الوحدة في المسرحية والرواية اللتين تتسلسل أحداثهما ومواقفهما 
في ترابط وتماسك يضفي على البناء العام لكل منهما لونا من الوحدة 
الصارمة الوثيقة » بحيث لو قدم منظر من مناظر المسرحية أو حدث من 
أحداث الرواية أو أخر عن موضعه لأصاب ذلك بناءها العام بالخلل 
والاضطراب ,٠‏ أما وحدة القصيدة فهى على قدر من المرونة لا يرفض إمكان 
تقديم بيت من أبيات القصيدة أو مقطع من مقاطعها على سوه » دون أن 
يكون فى ذلك إخلال بالوحدة » ما دام ثمة نوع من الوحدة الشعورية والفنية 
يضم هذه الأبيات والمقاطع بعضها إلى بعض '(') . 
)١١(‏ السابق ١7701١1١‏ . والوبصات : الومضات . 


)١١(‏ انظر : النقد الأدبي الحديث . ص 4١١‏ . بل إن الوحدة العضوية في المسرحية والرواية ذاتهما لم 
تعد بمتل ما كانت عليه من الصرامة والرسوخ ٠.‏ خصوصا في الاتجاهات الروائية والمسرحية الحديثة ‏ - 
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وإذا كان حماس رواد التجديد الأوائل في شعرنا ونقدنا الحديث لوحدة 
القصيدة قد دفعهم إلى نوع من التشدد في تطبيقها » فإن حماسهم لم يلبث أن 
ارتد إلى لون من الاعتدال والموضوعية » بل إنهم في الوقت الذي كانوا 
يتشددون فيه على المستوى الإجرائي في تطبيقهم لمقياس الوحدة على شعر 
معاصريهم كان كلامهم النظري عنها أكثر اعتدالا وموضوعية ؛ ففي الوقت 
الذي نجد فيه العقاد يتشدد - على المستوى الإجرائي - في تطبيق مقياس 
الوحدة على شعر شوقي إلى حد التعسف », نراه على المستوى النظفرى 
يقول مثل هذا الكلام الموضوعي المعتدل "إننا لا نريد تعقيبا كتعقيب 
الأقيسة المنطقية » ولا تقسيما كتقسيم المسائل الرياضية . وإنما نريد أن يشع 
الخاطر في القصيدة ٠‏ ولا ينفرد كل بيت بخاطر فتكون كما أسلفنا بالأشلاء 
المعلقة أشبه منها بالأعضاء المنسقة" )١9‏ . 

أما في الأشكال الأكثر حداثة من القصيدة العربية فقد أصبحت الوحدة 
أكثر خفاء ودقة » نتيجة لخفاء ودقة العلاقات التي تربط بين عناصر القصيدة 
ومكوناتها » بحيث أصبح من المشروع في إطار هذه الوحدة إمكان تقديم بيت 
على بيت أو مقطع على مقطع , بل لقد تجاوز الأمر ذلك إلى جواز وجود 
نوع من التباعد الظاهري بين بعض أجزاء القصيدة وبعضها الآخر » إذا كان 
مثل التنافر موظفا توظيفا إيحائيًا ‏ وإذا كان ثمة نوع من الوحدة العميقة 
الخفية يضم كل هذه العناصر المتنافرة في الظاهر » ويصهرها في كيان 
نفسي وفني وأحد . 


> ألتى لم تعد تعطى الحدث الخارجى وتسلسله ما كان له من أهمية من قبل ؛ حيث أصبح من الممكن فى 
ظل هذه الاتجاهات أن تكتب مسرحية أو رواية دون أن تعتمد على أحداث خارجية ذات بال » بل أصيح 
كسر التسلسل الطبيعي للأحداث والترابط المنطقى بينها تكنيكا فنيا من تكنيكات هذه المسرحيات والروايات 
التي لم تعد خاضعة لتلك الوحدة الظاهرية المحسوسة الصارمة . وإنما أصبحت خاضعة لنوع من الوحدة 
أكثر خفاء ودقة . 


(؟١)‏ الديوان . ص .3154١‏ 
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ولقد كان شعراء الرمزية هم رواد هذا الاتجاه » حيث كانوا ينتقلون في 
قصائدهم من فكرة إلى فكرة أو من خاطر إلى خاطر دون أن يكون بينهما ترابط 
منطقي . وذلك بهدف إثارة عنصر المفاجأة » رغبة في تقوية الجانب الإيحائي 
في قصائدهم » دون أن تفقد هذه القصائد وحدتها الخفية العميقة 4') . 
وفي إطار هذه الوحدة عندهم لا بأس من أن يجتمع الشيء مع أشد الأشسياء 
تباعدًا عنه وتنافرًا معه . ماداما يتآزران على إحداث أثر نفسى واحد .» وبث 
إيحاء واحد . وهذا ما عبر عنه الشاعر الرمزي الفرنسى الكبير شارل بودلير 
في قصيدته " تراسلات وع0مهلممموءجرم0" )1١(‏ التي يقول فيها : 
الطبيعة معبد . الدعائم الحية فيه 
يصدر عنها فى بعض الأحيان همهمات مبهمة 
يسير المرء فيها عبر غابات من رموز 
ترمقه بنظرات رفيقة 
وكأصداء طويلة تختلط من بعيد 
في وحدة معتمة عميقة 
رحيبة كالليل وكالضوء 
تتجاوب العطور والألوان والأصوات 
ولقد تأثرت القصيدة العربية الحديثة بمثل هذه النزعة» بحيث لم يعد نادرا أن 
نجد القصيدة تجمع بين أشياء بينها من التباعد والتنافر الظاهريين أكثر مما بينها 
من الترابط ٠‏ ومبالغة في هذا الاتجاه فإننا كثيرا ما نجد الشاعر يسقط أدوات 
الربط اللغوي بين أجزاء القصيدة » حتى لتبدو القصيدة في بعض الأحيان أشبه 
ما تكون بمجموعة من العبارات والجمل المفككة المستقلة » الواقعة بذاتها في 


. 407 انظر النقد الأدبي الحديث . ص‎ )١4( 
,ععمقظ عل دععتأوعطنا عل طنلن) .لط .أو4ؤ بال كننيعاظ دعا : عمتواعلنو8 وعايدوطه‎ 1959.2 8 (١ (ه‎ 
. 476 وانظر : النقد الأدبي الحديث . ص‎ 


الفراغ » ولكن يكون هناك رباط وثيق خفي يضم شتات هذه الأجزاء المتتافرة 
في كيان واحد شديد التماسك )١9‏ . 

وفي بعض الأحيان تتركب الرؤية الشعرية في القصيدة من مجمورعة من 
الأبعاد التي يتميز بعضها عن بعض إلى حد ما دون أن تفقد ترابطها وتلاحمها 
الكلي » فتجىء مثل هذه القصيدة مؤلفة من مجموعة من المقاطع التي تتمتع 
بلون من الاستقلال - كثيرا ما يؤكده الشاعر بإعطاء كل مقطع منها عنوانا 
خاصا في إطار الوحدة العميقة الوثيقة التي تتعانق في إطارها كل الأبعاد . 
وتمتزج كل المقاطع . وهذا واضح في القصائد الطويلة التى أصبحت تمثل القدر 
الأكبر من نتاج الشعر الحديث ٠‏ وقد سبق أن اقتبسنا نتصوصا من قصيدتين من 
هذا القبيل» وهما قصيدتا "الناى والريح فى صومعة كيمبردج' لخليل حاوى 
و'رحلة في الليل" لصلاح عبد الصبور . 

فالقصيدة الأولى منهما تتألف من ستة مقاطع تحمل أربعة عناوين خاصة هي 
على القق الى:: 

. في الصومعة . " - الناي . ؟ - الريح‎ ١ 

5 - الناسك . بينما اكتفى في تمييز المقطعين الثاني والسادس بإعطائهما 
أرقامًا خاصة . 

أما القصيدة الثانية 'رحلة في الليل" فهى تتألف أيضا من ستة مقاطع يحممل 
كل منها عنوانا خاصاً ٠‏ والعناوين الستة على التوالى هى : 

. أغنية صغيرة . "' - نزهة الجبل‎ - ١ . بحر الحداد‎ - ١ 

24 الستدباد +. ه - الميلاد الثانى . 5 الى الاب : 

ولم يحل هذا التمييز الظاهرى بين مقاطع كلتا القصيدتين دون وجود نوع من 
الوحدة الخفية العميقة التي تضم هذه المقاطع كلها وتربط بينها بأوثق الروابط. 
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وإذا ما أخذنا قصيدة الدكتور خليل حاوي('') نموذجًا » فإننا نجد مقاطعها 
كلها تدور حول محور واحد هو الصراع والتفاعل في ذات الشاعر بين بعدين 
متعارضين يتجسدان في مجموعة من الرموز المتشابكة المتآزرة . ويتمثلى أول 
البعدين في كل ما هو ثابت وراسخ وجامد في حياة الشاعر » بينما يتمثل ثانيهما 
في رياح التغيير الهادرة التي تعصف حوله في عرامة . 

وقد تجسد البعد الأول في مجموعة من الرموز الفنية » منها "الصومعة" . 
حيث يعكف الشاعر على أبحاثه العلمية - ولقد يكون من المفيد أن نعرف أن 
الشاعر كتب هذه القصيدة وهو يعد للحصول على الدكتوراه من جامعة 
'كيمبردج" - منكبًا على أقلامه وأوراقه العتيقة » وحيث الثبات والرسوخ يحيل 
من في الصومعة إلى مجموعة من "النساك" , 'واللحم المقدد" . ومن الرموز 
التي تجسد فيها البعد الأول "الناي" بكل ما ارتبط به من إيحاءات الأسى الراسخ. 
ثم الأسرة ؛ ممثلة في الأب الذى ينتظره في صبر - مع أمه - ليحمل عنه هم 
البيت الثقيل » وصاحبته التي تنتظره معهما هناك . والتي لا تفكر إلا فيه ولا 
كحم الأمه كك بسك علن انمه سكن مادقا شيكة 6 وق موك التظبار ا 
قبل أن يعود إليها . ثم ذلك الناسك المخذول في رأسه - الذي تكون من طول 
عكوفه في الصومعة ناحية » ومن تراثه العريق في الحكمة من ناحية أخرى - 
وهذا الناسك لا يفتأ يلاحقه بنصائحه وتحذيراته من الاندفاع فى رياح التغيير 
بكل ما فيها من مخاطر وعدم تبصر . وأخيرا ذلك الواقع الحضارى والسياسى 
المتخلف الذي يعيشه وطنه العربي ٠‏ بكل ما فيه من تجزؤ وتفتت » وما يعيش 
على ثراه من نماذج بشرية مشوهة التكوين تكرس هذا الواقع المتخلف المتفسح 
لأنها لا تستطيع العيش إلا في ظلاله . 


00( تراجع القصيدة في "ديوإن خليل الحاوي” ص /لا5١‏ - ١186‏ 
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ولقد امتزجت هذه الرموز وتفاعلت لتعكس من خلال نموها وترابطها 
وتفاعلها هذا البعد من بعدي الرؤية الشعرية في هذه القصيدة » وعلى الرغم من 
أنها تمثل في مجموعها بعدًا واحدًا » أو طرفا واحدًا من طرفي الصراعء فإنها 
لم تبرأ من وجود نوع من الصراع فيما بينها » لأن الثبات إذا كان يعني في 
جانب من جوانبه التخلف والجمود ٠‏ فإنه يعني في جانب آخر العراقة والأصالة 
والرسوخ. ومن ثم فإننا نجد نوعا من الصراع بين رموز هذا البعد الواحد ء 
ومن خلال هذا الصراع والتفاعل المستمر تنمو الرموز وتتشابك » وتنمو معها 
وحدة القصيدة وتقوى . 

أما البعد الثاني في القصيدة "التغيير" فإن الشاعر يرمز إليه برمزين أساسيين 
هما : "الريح" و"البدوية السمراء" التي يرمز بها إلى العبارة الشعرية الخلاقة 
البكر ٠‏ التي تملك القدرة على التغيير والعصف بكل ما هو متخلف ومتفسخ في 
وجود الشاعر ٠‏ وهذان الرمزان بدورهما يمتزجان امتزاجا شديدا ويتكقاملان . 
فالريح تنبع من بين يدي العبارة الشعرية البكر ذات الطاقات الخارقة . 

وعلى الرغم من قلة عدد الرموز التي جسد بها الشعر هذا البعد الثاني . 
بالقياس إلى تلك التي جسد بها البعد الأول ٠‏ فإنه قد أسبغ عليها من الفاعلية 
والإيجابية ما جعلها تقوم ندا لرموز البعد الأول على كثرتها » بل تكاد تتتصر 
عليها فى ذلك المقطع الرائع الذى يحمل عنوان "الريح" وهو أطول مقاطع 
القصيدة الستة ٠‏ بل إنه وحده يكاد يتجاوز في الطول المقاطع الخمسة الأخرى 
مجتمعة ؛ ففي بداية ذلك المقطع نجد الشاعر مهموما بالاستجابة لنداء التغيير » 
متلهفا إلى العزيمة التي يستطيع بها أن ينشق عن كل الرموز التي تربطه بواقعه 
الثابت ٠‏ بكل ما في هذا الانشقاق من آلام "أطأ القلوب وبينها قلبي » وأشرب من 
مرارات الدروب بلا مرارة" » وهنا تخطر في رؤياه العبارة الشعرية البكغرء 
البدوية السمراء بكل ما يحيط بدروب الوصول إليها من مخاطر ومعاناة » وفي 
نفس الوقت بكل ما تملكه من طاقة خارقة على التغيير ؛ فمنها تنبع الريح التي 
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تمتلك جوع مبارد الفولاذ لتمحو هذه الحدود المتحجرة التي تمزق التراب 
العربي إلى مجموعة من الأجزاء المتناثرة » وتعود الأرض بكرا خصيبة كما 
كانت في بدء الخليقة ٠‏ أما النماذج الإنسانية المتفسخة فإنه يوكل ريح الرمل بها 
لتعجنها » وينتهي المقطع الرائع ورموز التغيير المتجدد تكقاد تنتصر على 
التخلف والجمود . 

ولكن القضية ليست بهذه البساطة » والصراع لم يكن ليحسم بهذه السهولة ٠‏ 
فإذا كانت وهو الكقيين تمتك مكل هذه الفاظية فاق القباك ليين اتنا جمتيوةا 
وركودا » وإنما هو في الوقت ذاته في بعض جوانبه عراقة وأصالة » ولبعصض 
رموز هذا الثبات من القوة والرسوخ ما يحول دون حسم الصراع بهذه السهولة 
لصالح البعد الآخر » ومن ثم فإن القصيدة تنتهي ورموز الثبات تكاد تحقفق 
نوعا من الانتصار في الصراع ٠‏ فإذا كانت القصيدة بدأت وبين الشاعر 
والباب الذى يقود إلى عالم الانطلاق والتغيير : 


.. أقلام ومحبرة ٠‏ صدى متأفف . كوم من الورق العتيق 
هم العبور . وخطوة أو خطوتان إلى يقين الباب » ثم إلى الطريق 
فإنا تنتهي وقد تضخمت هذه الحوائل وازدادت » فإذا هى : 
.. صحراء من الورق العتيق ٠‏ وخلفها واد من الورق العتيق 
وخلفها عمر من الورق العتيق . 
ومن خلال الصراع والتفاعل المعقدين بين رموز البعد الأول بعضها وبعض 
من ناحية » ثم بينها وبين رموز البعد الثانى من ناحية أخرى ينمو بناء القصيدة» 
وتتشابك أجزاؤها وعناصرها وتترابط » وتتأكد من خلال ذلك وحدتها وتفوى:. 
رغم ما توحى به العناوين المستقلة للمقاطع من تمايز هذه المقاطع واستقلال 
بعضها عن بعض . 
وهكذ! نجد أن وحدة القصيدة الحديثة لا تقف عند حدود وحدة المشساعر 
والأفكار التي تتألف منها الرؤية الشعرية ٠‏ وإنما تتجاوز ذلك إلى وحدة الأدوات 
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والتكنيكات الشعرية المستخدمة في تجسيد هذه الرؤية ذات الأبعاد المتعددة 
المترابطة. كما نجد أن هذه الوحدة موجودة بأعمق صورها وأوثقها حتى في تلك 
القصائد التي تبدو في الظاهر متفككة الأجزاء مستقلة المقاطع . 

بل إن هناك من المحاولات الحديثة ما يهدف إلى تحقيق نوع من الوحدة 
بين ديوان كامل وليس بين عناصر قصيدة واحدة » وقد يتألف مثل هذا الديوان 
من مجموعة من القصائد المتكاملة أو من مجموعة من المقاطع التى يمكن أن 
تشكل في مجموعها قصيدة واحدة طويلة تمتد على طول الديوان » ومن نماذج 
هذه المحاولات دواوين 'يوميات امرأة لا مبالية" لنزار قبانى » و'احوار عبر 
الأبعاد الثلاثة" لبلند الحيدري ٠‏ و"الذي يأتي ولا يأتي' لعبد الوهاب البياتي ٠»‏ 
و'بيادر الجوع" لخليل حاوي ٠‏ و'مأساة الحياة وأغنية الإنسان" لنازك الملائكة . 
وغيرها. 

إلا أنه لا ينبغى أن نتوقع أن تكون الوحدة فى مثل هذه الأعمال فى مثل قوة 
الوحدة ووضوحها في القصيدة الواحدة . 

الإيحاء وعدم المباشرة : 

من السمات البارزة في القصيدة الحديثة أنها لا تعبر تعبيرا مباشرا! عن 
مضمون محدد واضح »٠‏ وإنما تقدم مضمونها الشعري بطريقة إيحائية توحي 
بالمشاعر والأحاسيس والأفكار ولا تحددها أو تسميها ٠‏ ونتيجة لهذا فإن القصيدة 
الحديثة لا تحمل معنى واحدا متفقا عليه » 'ومن الخطأ المضاد لطبيعة الشعر » 
بل القاتل له » أن نتطلب من كل قصيدة أن يكون لها معنى واقعى وحيد؛ هو 
صورة طبق الأصل من فكرة ما لدى الشاعر” (2') لأن الشاعر لو كانت لديه 
فكرة محددة واضحة المعالم يريد إيصالها إلى القارئ لما لجأ إلى الشعر أسلوبا 
لنقلها ٠‏ ولآثر عليه النثر الذى هو أكثر قدرة على تحديد المعاني والأقكار 
وتوضيحهاء أما الشعر فإنه يوحي بمجموعة من المعانى والأفكار والمثشاعر 


)١8(‏ .3ل( علهمتعتهدم عولد .44 .م بمغلو/ا ابوط 
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التى تنمو وتتنوع وتعمق بمقدار ما يبذل القارئ من جهد وإخلاص في قراعتها ٠‏ 
وهذا معنى أن القارئ يسهم في إبداع القصيدة » وأن عطاء القصيدة الحديثة ينمو 
ويتنوع بمقدار إخلاص القارئ وجديته ٠‏ فقد يقرا القصيدة الواحدة أكثر من 
قارئ ويخرج كل منهم بحصيلة مختلفة عن التى خرج بها الآخرون ؛ ولكن 
تدك عظاء القصبيدة الحديثة ليئن تعدذ الشاقمن والتعارطن: ١‏ وإنما هو تكد 
التكامل ٠‏ فقد لا يخرج قارئ من القراء من قراءته للقصيدة بأكثر من معناها 
السطحى المباشر - الذى هو أهون جوانب القصيدة قيمة » بل هو الجانب غير 
الشعرى فيها - بينما يستطيع قارئ ثان أن يلتقط بعض إيحاءاتها الأكثر عمقّا 
وخفاء دون أن يربط بين هذه الإيحاءات أو يؤلف بينها » على حين يستطيع 
قارئ ثالث أكثر تعمقا وتمحيصا أن يؤلف بين الإيحاءات المختلفة التي يلتقطها 
من القصيدة » ويخرج من هذا التأليف والتفاعل بين الإيحاءات بإيحاءات 
ودلالات أخرى جديدة لا تكف عن النمو والتنوع والعمق » وهذه هى سمة الفن 
العظيم فى كل عصر من العصور 'فهو ينقل إلى كثيرين معنى سطحيا واضحا » 
ولو نسبيا » بينما يحتفظ للقليلين بمجموعة من الأعماق » وهذه الثنائية كانت 
وستظل سمة كل فن عظيم" )١9(‏ . 


فحين نقرأ مثلاا قصيدة كقصيدة "جيكور والمدينة" (') للشاعر العراقي بدر 
شاكر السياب التي يقول في أولها : 
وتلتف حولي دروب المدينة 
حبالا من الطين يمضغن قلبى » ويعطين عن جمرة فيه طينة 
حبالات من النار يجلدن عرى الحقول الحزينة 
ويحرقن جيكور فى قاع روحي , ويزرعن فيها رماد الضغينة 
)١15(‏ د. مصطفى ناصف ؛ مشكلة المعنى في النقد الحديث . مكتبة الشباب. القاهرة .١556‏ ص 55 . 
)٠١(‏ بدر شاكر السياب : أنشودة المطر . دار مجلة شعر . بيروت ١950‏ ص .37١7‏ 
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قد لا يخرج قارئ منها بأكثر من الدلالات الحرفية للألفاظ بينما يستطيع 
قارئ آخر أن يدرك المعنى العام المباشر - غير الشعرى - للقصيدة » وهو أن 
القصيدة نوع من المقابلة بين المدينة والقرية - ممثلة في “جيكور' قرية الشاعر 
في جنوب العراق - ولا نستطيع أن نسمى أيا من هاتين القراءتين قراءة شعرية 
للقصيدة » ولكن القراءة الشعرية تبدأ بعد ذلك » حيث يوجه القارئ اهتمامه إلى 
التقاط الإيحاءات التى تشعها الأبيات » وهذه القزاءة الشعرية ذاتها تتعدد 
مستوياتها باختلاف القدرة على تلقى هذه الإيحاءات » فقد يقف قارئ عند حدود 
الإحساس بأن الشاعر يصور هنا ضيقه وتبرمه بمادية المدينة وزيفها وافتعالهاء 
ويحن إلى بساطة القرية وبراءتها الناصعة » وقد يذهب خطوة أبعد من ذلك 
فيرى أن الأبيات تعبير عن الحنين الأبدى إلى براءة الفطرة الأولى ونقائها - 
كما يتمثلان في القرية - والضيق بمادية الحياة الحديثة وجفافها وجهامتها - 
كما يتمثل ذلك كله في المدينة - . 

وقد لا يقنع قارئ آخر أكثر إخلاصا ودأبا بمثل هذه الإظيعصاءات العامة ». 
فيمضى يفتش عن الإيحاءات الأكثر خفاء وعمقا لكل عنصر من عناصر البناء 
الشعرى منفردا ومتفاعلا مع بقية العناصر . بكل ما يشعه هذا التفاعل من 
إيحاءات جديدة غير متناهية » فثمة 'دروب" في مطلع القصيدة 'تلتف" '"حول" 
الشاعر » هذه الدروب هي "دروب المدينة" » وإذن فإن في الأمر 'التفافا' لعله 
الحضبان الى تشربة المذينة حون الشناعر ايل لعله خيرب بمن الشيئق + “فسان 
هذه الدروب تتحول إلى 'حبال" ومن التفاعل بين "الالتفاف" و"الحبال" تشع 
إيحاءات الخنق » وإذن فإن العمل الذى تمارسه المدينة نحو الشاعر ليس مجورد 
الحصار وإنما هو القتل » ولكن أى قتل؟ إن الدروب - الحبال التى تلتف حول 
الشاعر - هى حبال 'من طين" تمضغ قلب الشاعر 'ويعطين عن جمرة فيه طينة' 
وإذن فهو قتل روحي لأنه خنق ما هو متوهج ونبيل في أعماق الشاعر . 


7 7/ 


وهكذا تطالعغنا المذينة منة بداية القضيدة يهذا الوجه الآثم الجاتى + وإلى هنا 

ووجه القرية - جيكور - لم يلح في أفق رؤيا الشاعر ٠‏ ومع بداية البيت الشالث 
يبدأ وجه “جيكور" يطل في أفق رؤيا الشاعر مهزومًا حزينا محترقا ء فهذه 
الحبال التي كانت في البيت السابق حبالا من الطين تطفئ الجمرة المتوهجة في 
قلب الشاعر قد استحالت هنا إلى حبال من النار .. ولكنها ليست النار المتوهجة 
المعطاءء وإنما هى النار الحارقة المدمرة » فحبالها - التي هي دروب المدينة- 
'"يجلدن عرى الحقول الحزينة" ومن هنا يبدأ وجه القرية الكاسف الحزين 
العارى متمزقا تحت سياط حبال النار التي تحولت إليها دروب المدينة . ولا 
تكتفي هذه الحبال بجلد الحقول العارية الحزينة » وإنما هى تحرق "جيكور" في 
قاع روح الشاعر . ومن ثم فإن جيكور لم تعد مجرد قرية وحقول » وإنما ههي 
قيمة روحية تعيش في قاع روح الشاعر .. إنها المقابل الروحي لكل جفاف 
المدينة وماديتها وقسوتهاء إنها الرحمة والأمن والسلام التي يهفو الشاعر إلى أن 
تنتصر على كل فساد المدينة وكل شرورها لتحول كل جفافها إلى نضرة » وكل 
طغيانها إلى سلام رحيم : 

فمن يشعل الحب في كل درب ٠‏ وفي كل مقهى , وفي كل دار ؟! 

ومن يرجع المخلب الادمى يدا يمسح الطفل فيها جبينه ؟! 

وتخضل من لمسها ء من ألوهية القلب فيها ٠‏ عروق الحجار ؟! 

غير أن الشاعر يعرف أن كل ذلك أمل ضائع ٠‏ ومن ثم فإن قصاري ما 

يطمح إليه أن تظل جيكور ملاذا روحيا له يلجأ إليه بروحه من جفاف المدينة 
وهجيرها وفسادها » ولكن حتى هذا الأمل المتواضع أصبح عسير التحقيق ؛ فإن 
المدينة تحاصره وتسد كل دروبه إلى جيكور 'فمن حيث دار اشرأبت إليه دروب 
المدينة" .. 
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وهكذا يظل على امتداد القصيدة هذا الصراع غير المتكافئ بين 'جيكور' 
والمدينة » بين نصاعة الفطرة وبراءتها الأوالى وجفاف المدينة وماديتها 
وقسوتهاء المدينة بكل جبروتها وطغيانها وجيكور بكل وداعتها ونقائها » وتنتهي 
القصيدة هذه النهاية الأليمة 'وجيكور من دونها قام سور » وبوابة » واحتوتها 
سكينة" هذه النهاية التى تردنا إلى بداية القصيدة » وتوحد بين الشاعر وجيكورء 
فكلاهما سجين محاصر ؛ الشاعر في البداية /تلتتنف حوله دروب المدينة". 
وجيكور في النهاية "من حولها قام سور وبوابة واحتوتها سكينة " . 

إن أحدا لا يستطيع أن يدعى أن مثل هذه القصيدة تعبر بطريق مباشر عن 
معنى محدد يمكن تعيينه والاتفاق حوله » إن ما تقدامه هو مجموعة من 
الإيحاءات المتشابكة المتنامية غير المحدودة وهذا هو الشأن في كل قصيدة 
حديثة » وفى كل عمل فنى عظيم ٠‏ وإذا كانت هذه السمة تسبب انزعاجا لبنعض 
الذين ينشدون من قراءتهم للشعر معنى واحدا دقيقا يتفق حوله الجميع أو 
يكادون» ويرفضون من الشعر كل ما لا يقدم لهم هذا المعنى ؛. فإن النظرة 
العادلة تقتضينا "أن نربط بين ضيق مجال الإبلاغ أو التوصيل » وقدرة اللغة 
على الإهابة بأعماقها » ومن الخطأ أن نسوي بين مفهوم الدقة واتفاق عدد مسن 
التبجانن 7 

بل كثيرا ما تكون هذه الإيحاءات الخفية أكثر دقة » وأكثر قربًا إلى الحقيقفة 
من ذلك المعنى المشترك بين القراء » والذى يحظى بقدر أكبر من اتفاق الجميع؛ 
وهو المعنى المباشر . 

ولكي يحقق الشاعر المعاصر لقصيدته سمة الإيحاء تلك - وسواها من 
السمات السابقة - فإنه يلجأ إلى استخدام مجموعة من الأدوات والتكنيكات الفنية» 
بعضها مستمد من التقاليد الموروثة للشعر منذ أقدم عصوره ؛ كاللغة الشعرية » 


0 د. مصطفى ناصف : مشكلة المعنى في النقد الحديث . ص‎ )"١( 
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والصورة الشعرية ٠»‏ والموسيقى الشعرية » المتمثلة في الوزن والقافية » وبعضها 
الآخر من التقاليد الشعرية الحديثة ؛ كالرمز » والمفارقة التصويرية » وغير ذلك 
من الأدوات الفنية التى ابتكرها الشاعر الحديث ٠‏ وبعض ها الشالث استعاره 
الشاعر من الفنون الأدبية الأخرى ٠‏ تراثية كانت أو حديثة ؛ حيث استمد من 
الفنون الأدبية العربية التراثية بعض قوالبها الفنية » كقالب المقامة » والتوقيع 
مثلا ؛ كما استمد من الرواية الحديثة والمسرحية الحديثة بعض تكنيكاتهما أيضا؛ 
فقد استعار من الرواية الحديثة أسلوب الارتداد (الفلاش - باك)؛ والمونولوج 
الداخلى ٠‏ وغير ذلك من تكنيكات الرواية الحديثة » كما استعار من المسرحية 
أخص تكنيكاتها بها مثل تعدد الأصوات , والحوار ٠‏ والصراع », بل إن بعسض 
القصائد الحديثة استعارت القالب المسرحي بكل مكوناته وعناصره. 

ولم يقف الشاعر المعاصر عند حدود الاستعارة من الفنون الأدبية المختلفة - 
قديمها وحديثها - وإنما مضى يستعير من الفنون الجميلة الأخرى من تصوير 
وموسيقى وسينما .. إلخ . 

وقد طوع الشاعر بالطبع ما استعاره من تكنيكات هذه الفنون لطبيعة البناء 
الفنى للقصيدة » بحيث أصبحت تكنيكات شعرية تنتمى إلى القصيدة بنفس القدر 
الذى تنتمى به إليها التقاليد الشعرية الموروثة » وأيضا بنفس القدر الذى تنتمسى 
به هذه التكنيكات إلى فنونها الأصلية . 

ودراسة هذه الأدوات والتكنيكات في القصيدة الحديثة هي موضوع المبساحث 
التالية من الكتاب . 


لغة القصيدة الحديثة 

اللغة هي الأداة الأساسية للشاعر - وللأديب عموما - أو لنقل إنها المادة 
الأولى التي يشكل منها وبها بناءه الشعري بكل وسائل التش كيل الشعري 
المعروفة؛ أى أنها الأداة الأم التي تخرج كل الأدوات الشعرية الأخرى من تحت 
عباءتها » وتمارس دورها في إطارها . 

وإذا كان الناثر يستخدم اللغة كما يستخدمها الشاعر ١‏ فإن ثمة فروقا جوهرية 
بين استخدام الشاعر اللغة » واستخدام الناثر لها » أو بين 'لغة الشعر” و'لغة 
النثر' لأن للشعر لغة خاصة داخل اللغة ينذر الشاعر نفسه ويفنيها في سبيل 
تحديدها وإبداعها (') . والفارق الأساسي بين الاستخدامين أنه في 'لغة الشعر" 
يُستهلك المضمون الشعري ويفني في البناء اللغوي الذي 'يتضمن"" بحيث 
يستحيل الفصل بينهما ؛ فالمشاعر والأحاسيس والأفكار »؛ وكيل العنساصر 
الشعورية والذهنية » تتحول في الشعر إلى عناصر لغوية » بحيث إذا تقفنوض 
البناء اللغوي في الشعر تقوض معه الكيان النفسي والشعوري المتضمن فيهء 
بخلاف النثر الذى يظل المضمون فيه متميز! إلى حد ما عن الشكل اللغوي الذى 
'يحمله' بحيث يمكن لهذا الشكل اللغوي أن يفنى ويتلاشى - بل إنه يفنى 
ويتلاشى بالفعل - عقب إيصاله للمضمون الذى يحمله » دون أن يتلاشى هذا 
المضمون أو يتأثر ٠‏ وذلك لأن اللغة في النثر 'وسيلة" تؤدى غرضا محدداء 
وتوصل إلى غاية معينة » ومن ثم فإن.دورها - شأن كل وسيلة من الوسائل - 
ينتهى بالوصول إلى الغاية المستهدفة من ورائها » على حين أن اللغة في الشعر 
'غاية" في ذاتها . والتشكيل اللغوي الذي يشكله الشاعر في القصيدة ليس وسيلة 
لأى هدف آخر وراءه . 


)١(‏ انظر : 85 .م بمغاة/ا أننوط 
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ويوضح بول فاليرى الفرق بين استخدام الناثر للغة واستخدام الشاعر لها 
بمثال استخدام الخطوات بالنسبة لكل من الماشى والراقص ٠‏ فكلاهما يمس تخدم 
نفس الخطوات ونفس أعضاء الجسم التي يستخدمها الآخر ولكن الخطوات 
بالنسبة للماشي وسيلة توصله إلى هدف معين » وينتهي دورها بالوصول إلى 
هذا الهدف . على حين أن الخطوات بالنسبة للراقص غاية وهدف في ذاتها , لا 
يهدف من ورائها إلى الوصول إلى شىء آخر . هكذا اللغة في النثر وقفي 
الشعر؛ فهي في النثر بمثابة الخطوات في المشي ٠‏ وسيلة ينتهي دورها بأداء 
الغرض منها , أما في الشعر فهي بمثابة الخطوات في الرقص ٠‏ غاية لا 
يستهدف بها شىء آخر وراءها() . 

ونتيجة لهذا الفارق الجوهري العام بين 'لغة الشعر" والغة النثر" فإنه من 
الممكن أن نعبر عن الفكرة التي تتضمنها العبارة النثرية بأى أمس لوب نثرى 
آخر دون أن تفقد شيئا من جوهرها ء ما دام هناك نوع من التمايز بين الفكرة 
والعبارة النثرية » ومادامت الفكرة هي الغاية والعبارة هي الوسيلة إليها » إذ من 
الممكن الوصول إلى الغاية الواحدة بأكثر من وسيلة » أما الشعر فلا يمكن 
التعبير عن مضمونه - إذا صح أن له مضمونا آخر غير شكله - بأى سلوب 
آخر - نثرا كان هذا الأسلوب أو شعرا - دون أن يفقد شيئا أساسيا من جوهره » 
والشعر الذى يمكن تقديم معادل نثرى له دون أن يفقد شيئا من جوهره » سوى 
الموسيقى هو فى الواقع ليس شعرا ٠‏ وإنما هو 'نظم نثرى" ردىء - إذا صح 
هذا التعبير - لا يمت إلى جنس الشعر بأكثر من الوزن والقافية اللذين لم يعودا 
أهم سمات الشعر ومميزاته التي تميزه عن النثر . 


)١(‏ انظر مقال بؤل فاليرى : حول قصيدة "المقبرة البحرية" في كتاب "الرؤيا الإبداعية" . وهو مجموعة 
أترف على جمعها هاسكل بلوك وهيرمان سالينجر ٠‏ ترجمة أسعد حليم . مكتبة نهضة مصر لحم ونين 
ص ه”؟, 5" وأيضا د. محمد غنيمي هلال : النقد الأدبي الحديث . سس كخى” . 
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وكما يمكن التعبير عن المضمون النثري بأى أسلوب نثري آخر فكذلك يمكن 
ترجمته من لغة إلى أخرى دون أن يفقد شيئا ذا بال من قيمته »ء أما الشعر 
فتستحيل ترجمته من لغة إلى لغة دون أن يفقد الكثير من خواصه وسماته » 
فالشعر يكتب في إطار التقاليد والقوانين الخاصة باللغة التي كتب فيها » والتني 
يتعذر نقلها إلى لغة أخرى بدقة كاملة . 

على أننا حين نتحدث عن هذه الفروق الجوهرية الحادة بين لغة الشعر ولغة 
النثر » وعن إمكان ترجمة النثر من لغة إلى لغة فإننا ينبغى - كما يقول بندتمو 
كروتشه - أن نقصر هذه المقولة على النثر الخالص - غير الأدبي - وعلى 
السمات والخصائص النثرية لهذا النثر » وينعى كروتشه على أولئك الذيين 
يحاولون تطبيق هذه المقولة باستخفاف على النثر الأدبي الذى يحمل من السمات 
الجمالية والفنية ما يضع أمام إمكان ترجمته نفس العقبة الكأداء التي يضعها 
الشعر أمامه () . وثمة نماذج من هذا النثر الأدبي تقترب - في لغتها - من 
الشعر حتى لا يكاد يصبح بينها وبين الشعر من فارق سوى الموسيقى . 

ولكن ما هى السمات الفنية الخاصة للغة الشعر بشكل عام ولغة القصيدة 
الحديثة على وجه الخصوص التى تميزها عن لغة النثر على هذا النحو الذى 
أشرنا إليه ؟ 

إن أبرز ما يميز هذه اللغة هو ثراؤها بالطاقات التعبيرية ء واكتنازها 
بالإيحاءات اللامحدودة » فقد كان الهم الأول للشاعر في كل العصور هو أن 
يعيد للغة طاقاتها الأولى ٠‏ وقدراتها الخارقة على التأثير التى كانت لها في 
عصورها الأسطورية الأولى قبل أن تبتذل وتتحول إلى لغة عملية نفعية تخضع 
لمنطق العقل وتحديداته الصارمة » وتسعى إلى نوع من التحدد والموضوعية 
بحيث لا تعبر إلا عن كل ما هو واضح ومحدد . ولكن الشاعر يحس دائما أن 


(؟) انظر : 97- 96.م. .م .عزوعم5 1.3 
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ثمة أشياء تند عن التحديد والوضوح ٠‏ ومن ثم فإن هذه اللغة العادية بمحدوديتها 
وتناهيها عاجزة عن استيعابها والتعبير عنها » ومن هنا كان سعيه الدائب وراء 
اكتشاف لغة أخرى تتسع للتعبير عن هذه الأحاسيس والمشاعر اللامحدودة التى 
يحسها ويشعر بعجز اللغة العادية عن استيعابها » أو بتعبير آخر كانت محاولته 
المتصلة فى سبيل إبداع لغة داخل اللغة ٠‏ 

ولقد كان إحساس الشسعراء المعاصرين - وبخاصة شعراء الرمزية 
الأوروبية- بهذه المشكلة عميقا وحادا » ومن ثم كان سعيهم وراء اكتشاف اللغة 
الجديدة - أو وراء تزويد اللغة العادية بطاقات إيحاء جديدة تعيد الها قدراتها 
الأسطورية الأولى - بنفس القدر من العمق والحدة (؟) . وقد تراوحت محاولات 
هؤلاء الشعراء بين الحماس المتزن والتطرف المسرف ؛ ولعل من أكثر 
الشعراء الرمزيين إسرافا وتطرفا في محاولاته 'رامبو" الذى اهتم اهتماما كبيرا 
بهذه القضية ٠‏ ونذر نفسه للبحث عن لغة جديدة . أو لابتكار وسائل إيحاء جديدة 
داخل اللغة » وكان يرى أن "الشاعر ينبغي أن يكون سارق النار" وأن يعثر على 
"اللغة الشاملة" و"هذه اللغة ستكون من الروح إلى الروح ٠‏ وتلخص كل العطورء. 
والأصوات والألوان" ) . 

ولقد حاول رامبو بالفعل أن يعثر على هذه اللغة التى دعا إليها » حيث 
اخترع في كتابه الغريب 'فصل في الجحيم 282405 62 531508 56لا" ما سماه 
'كيمياء الكلمة ١76:56‏ دال 41015216 " وقد اخترع من قبل ما سماه "الأصوات 
المتحركة الملونة" في قصيدة شهيرة له بعنوان "الحروف المتحركة وء!اعبزه/)" 
أعطى فيها كل صوت من الأصوات المتحركة لونا معينا. وهو في القصيدة التي 
تحمل عنوان "كيمياء الكلمة" من كتاب 'فصل في الجحيم" يذكر بكل هذا ويدل 
(؛) تعرض الصديق الدكتور محمد فتوح أحمد بتوسع في دراسته الجادة عن "الرمز والرمزية في الشعر 
المعاصر" التي نشرتها دار المعارف بمصر ٠ ١477‏ لجهود الرمزيين في سبيل اكتشاف لغة شعرية جديدة . 


)5( من رسالته إلى بول دومني . 
انظر : .68.م-1967 ؤأمق5 .رعطعء5 .50 .لنط سن تناطتئة : لإموواة علممدل8 - عل0ن 613 
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به. ويحدد ملامح اللغة الشعرية الجديدة التي اخترعها 'لقد اخترعت ألوان 
الأصوات المتحركة .. ونظمت هيئة كل حرف وحركته . وبإيقاعات فطرية 
زينت لنفسي اختراع لغة شعرية ستكون يوما ما في متناول كل الأحاسيس.. إن 
الابتذال له نصيب كبير في لغتي الكيميائية. لقد تعودت على الهذيان البسيط ؛ 
كنت أرى فى وضوح شديد مسجدا في مكان مصنع » ومجموعة من ضاربي 
الطبول مكونة من الملائكة » وعربات صغيرة تجرها الخيول تسير في طرقات 
السماء » وغرفة استقبال في قاع بحيرة.. وعقب ذلك كنت أعبر عن ضلالاتي 
السحرية بهذيان من الكلمات" () . 


وقد سار السيرياليون في الطريق الذى اختطه رامبو إلى مداه » فتحرروا من 
كل منطق لغوي مألوف ». وأسقطوا الروابط وأدوات الوصل اللغوية من معنظضم 
شعرهمء كما أسقطوا من لغتهم علامات الترقيم » وبهذا أصبحت اللغة الشعرية 
السيريالية "لا يراعى فيها الترتيب أو الخضوع لأى نظام . والقصيدة السيريالية 
النموذجية تبدو كما لو كانت مجموعة من الجمل المتجاورة غير المترابطة التي 
تحتوي كل منها على صورة » أو حتى مجموعة من الكلمات .. التى تبدو كما 
لو كانت في بناء لم يستخدم فيه ملاط أو أسمنت" 7 مما يقرب هذه اللغة كثشيرً! 
من لغة الحلم ومن هذيان السكارى . 

كل هذه المحاولات كانت من أجل استعادة اللغة لقدراتها الأسطورية الأولى ٠‏ 
واتساعها لاستيعاب الرؤية الشعرية الحديثة بكل أبعادها الشعورية واللاشعورية 
التي تعجز الإمكانات العادية للغة عن استيعابها . 


ل( . 132 -130 .م.م - 1964 كنية2 ,الم أعةااصقا ععأمية0 .لع - كعناو ]غ20 وععنايع0 : لبقطوت؟ا منطارم 
وانظر : د. محمد غنيمي هلال : النقد الأدبي الحديث » ص لا عود. محمد فتوح أحمد : الرمز 
والرمزية في الشعر الحديث ص 42١‏ - 825 . 

(0) .176-177 .م.م .1971 .متامت لمقدصة عطتا يعم كتلمتسصن5 عا : ممطعؤر8 تعممعم 
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ولكن محاولات الشعراء المحدثين - فضلا عن القدماء - في مجال تزويد 
اللغة بطاقات إيحائية جديدة لم تكن كلها لحسن الحظ على هذه الدرجة مسن 
التطرف التي كانت عليها محاولة رامبو والسيرياليين من بعده » ولكنها سارت 
كلها فى اتجاه استغلال الإمكانات والوسائل اللغوية وإغنائها بالطاقات التعبيرية 
التي تساعدها على استيعاب كل أبعاد الرؤية الشعرية الحديثة . 

وكان طبيعيا أن تتأثر لغة القصيدة العربية الحديئة بكل هذه المحاولات 
متطرفها ومعتدلها على السواء » فضلا عن المحاولات الموروثة في إطسار 
التراث الشعري العربي . 

وإذا كانت "اللغة الشعرية" هي المادة الأولى أو الوعاء العام لكل الأساليب 
والأدوات الشعرية الأخرى ؛ بحيث يعد الحديث عن كل أداة من هد الأدوات 
حديثا في الوقت ذاته عن "اللغة الشعرية" » فإن ثمة مجموعة من الإمكانات 
اللغوية الخالصة التي يوظفها الشاعر توظيفا إيحائيا » والتي تنتمي إلى اللغة 
كلغة ولا تدخل في إطار أية أداة شعرية أخرى موروثة أو مستحدثة » ومن ثم 
فمن الضروري أن نعرض هنا لأبرز هذه الإمكانات قبل أن ننتقل إلى الحديتثْ 
عن الأدوات الشعرية الأخرى . 

القيمة الإيحائية للأصوات : 

فقد يكون لبعض الأصوات إيحاء خاص في بعض السياقات المعينة ؛ 
فحروف المد مثلة في سياقات معينة تقوي من إيحاء الكلمات والصور » وقد 
اهتدى شعراؤنا العرب القدامى بفطرتهم اللغوية الخالصة إلى بعض الإمكانات 
الإيحائية في هذه الأصوات. ؛ ووظفوها توظيفا تعبيريا بارعا ء كما فعمل 
أبو العلاء المعري مثلا في قصيدته التي قالها في مدح أحد العلويين » حيث 
يقول في مطلعها : 

عللانى » فإن بيض الأمانى فنيت . والظلام ليس بفان 
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ففي هذا البيت يصور تلك المفارقة الأليمة بين قصر أوقات السعادة وسرعة 
انقضائها » وطول أوقات التعاسة وبطء مرورها ؛ والمد في الكلمة الأولى من 
الشطر الأول يلائم نغمة الشكوى إلى صديقيه » على حين خلت كلمة 'فنيت" في 
بداية الشطر الثاني من أصوات المد لتناسب في سرعة النطق بها سرعة ففناء 
بيض الأمانى ٠»‏ بينما تكثر حروف المد في "الظلام' وا'بفان" ليحدث نوع من 
التضاد في النطق بينها وبين كلمة 'فنيت" ولتوحي بطولها وامتدادها بأن هذا 
الظلام ممتد لا نهاية له . 

ومن هذا القبيل أيضا قول عباس العقاد حين نقل جثمان سعد زغلول إلى 
ضريحه : 

اعبر القاهرة اليوم كما1ح- كنت تلقاها جموعا ونظاما 
لحظة في أرضها عابرة بين آباد صطوال تترامى 

فالشطرة الأولى من البيت الثاني التي تصور قصر اللحظة التي يمر فيها 
نعش سعد بالنسبة لتاريخ مصر الطويل الممتد تقل فيها حروف المد ؛ مما يساعد 
على الإيحاء بقصر هذه اللحظة على حين امتلذت الشطرة الثانية التي تحصور 
امتداد تاريخ مصر وتراميه بحروف المد ء مما يقوي الإيحاء بالطول والامتداد 
في مقابل السرعة والقصر في الشطرة الأولى ) . 

على أننا لا نستطيع أن نحكم بأن استغلال القيم الإيحائية للأصوات في هذه 
الأمثلة كان مقصودا من-هؤلاء الشعراء + ولعلهم اهتدوا إليها بمحض فطرتتهم 
اللغوية الشفيفة . ولكن بعض الشعراء والنقاد الغربيين لهم محاولات مدروبسة 
في هذا المجال » ولعل من أشهر هذه المحاولات ما فعله الشاعر الفرشسى 
الرمزي رامبو بالنسبة للأصوات الملونة » حيث حاول أن يعطى كل صوت 
من أصوات المد لونا خاصا في قصيدته "أصوات المد وم1اعنؤه/ا” : 


(8) انظر هذين المثالين وأمثلة أخرى في كتاب "النقد الأدبى الحديث” » ص 447 . 
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ه أسود . 85 أبيض . 1 أحمر . ]ا أخضر . 0 أزرق . وقد ارتبط كل لون 
عو ألو ان .هذه الأسواك بمتجموخة من الفاغيات #فكراف: 1 مكلا ذكر حمر 0ه 
بالأرجوان ٠‏ والدم المبصوق وضحك الشفاه الجميلة خلال الغضب أو السكرة 
النادمة (1) . 


وعلى هذا النحو حاول رامبو أن يكسب الأصوات قيمة إيحائية » وعلى ما 
في هذه المحاولة من تطرف وإسراف من ناحية » وذاتية من ناحية أخرى فإنها 
تظل واحدة من المحاولات البارزة في مجال إعطاء قيم إيحائية للأصوات 
اللغوية. 

ولقد عرف شعرنا العربي الحديث بعض المحاولات في مجال إضفاء قيمة 
إيحائية على الأصوات اللغوية » في مثل طموح محاولة رامبو » ومثل جرأتها . 
حيث جرب بعض الشعراء الشباب إضفاء قيمة موسيقية على بعض الأصوات » 
ولعل بعضهم متأثر في تجربته بمحاولة رامبو في مجال إضفاء قيمة لونية على 
الأصوات ٠‏ ومحاولات سواه من الرمزيين في مجال استغلال القيم الموسيقية 
الخالصة للأصوات والكلمات . 

ومن أكثر هذه المحاولات جرأة وطموحا تجربة الشاعر العراقي ياسين طه 
حافظ في قصيدته التي سماها 'تجربة في الموسيقى7'') والتى حاول فيها أن 
يعطي بعض الأصوات دلالات موسيقية خالصة. وقد سارت هذه المحاولة في 
اتجاهين: 

أولهما : تحويل بعض الكلمات إلى مجموعة من الأصوات الموسيقية المؤلفة 
من نغمات السلم الموسيقى (دو . رى . مي . فا . صو . لا . سي) . 

ثانيهما : استغلال عنصر التكرار في إضفاء جو موسيقي خاص عن طريق 
الإكثار من تكرار حرف معين » أو حرفين متشابهين . 


وانظر د. محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . ص ١758457‏ . 
)٠١(‏ ياسين طه حافظ : قصائد الأعراف . منشورات وزارة الإعلام العراقية . بغداد 11/4 ا ص 55 . 
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والقصيدة عبارة عن حوار بين مجموعة من الآلات الموسيقية التي تتحاور 
منفردة ومجتمعة . ويبدأ الحوار بصوت الأوبوا المنفرد الذى يحول الكلمات إلى 
أنغام السلم الموسيقي على النحو التالي : 
دوي الرياح ميراثنا الفاجع في صورة الأوجه اللاجئات إلى بعضها مسن 
سيول تسافر بين الجبال . 
فقد احتوي هذا البيت على أنغام السلم الموسيقى (دو . رى . مى . فا . صو. 
لا . سي) . وقد كتب الشاعر البيت في الديوان بطريقة تبرز هذه الأنغام » على 
النحو التالي : 
دو ى ال رى يا ح مى راثنا ال فا جع في صو رة الأوجه ال لا جئات 
إلى بعضها من سسي ول تسافر بين الجبال . 
وفي موضع آخر من القصيدة يستغل الشاعر عنصر التكرار بالنسبة لصوت 
"الطاء" من ناحية » وصوتي "الصاد" و"السين" مجتمعين من ناحية أخرى » وذلك 
في المقطع الذي نسمع فيه صوت فرقة الآلات مجتمعة : 
من طبول تدق ٠‏ طوفان رعب يطوق حيطاننا ٠‏ والطيور تساقط 
من طورها الأزرق في الطرقات الطويلة . 
تتصايح أصواتها كالسياط على جسد الصمت . تصرخ ساقطة . 
السنونو المصابة في الجنح تسقط . تعصر في الصدر صيحتها . 
المسافة ,)١(‏ 
فقد تكرر صوت "الطاء" في البيت الأول أكثر من عشر مرات . كما تككقرر 
صوتا "السين" و"الصاد" المتشابهين في البيت الثاني أكثر من عشرين مرة . 
)١١(‏ تقوم بعض أبيات هذا النموذج والنماذج التالية على نظام "التدوير" الموسيقى » وسوف نعرض لطبيعة هذا 
النظام عند الحديث عن "موسيقى القصيدة الحديثة" . 
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وواضح أن هذه التجربة مغامرة مغرقة في الشكلية » فيها كل ما في التجريب 
من إسراف وافتعال . بحيث يكاد الإيحاء الصوتي فيها يكون هدفا في ذاتهء 
ومنعزلا عن عناصر البناء الشعري الأخرى » بل إن الاهتمام ب هذا الجانب 
الصوتي الموسيقى شغل الشاعر حتى عن الاهتمام بالقيمة الموسيقية الأساسية 
العامة في الشعر من وزن وقافية ٠‏ فالوزن في القصيدة على قدر واضح من 
الاضطراب والخلل »٠‏ والقافية تكاد تختفي من القصيدة باستثناء الأبيات التي تعبر 
عن هذا صوت الجلوكانترباص ٠‏ والتي وفق الشاعر إلى حد كبير في إضفاء 
إيقاع بارز متميز عليها ٠‏ يلائم صوت هذه الآلة المتميز المنضبط الإيقاع » وقد 
عبر الشاعر عن هذا الصوت بأبيات تكاد تكون منضبطة الطول ؛ وعلى قدر 
واضح من التقفية » وفيما عدا ذلك يهمل التقفية تماما . 


إن الحصيلة النهائية التى يخرج بها القارئ من هذه القصيدة هى أنها 
مغامرة فى الشكل الخالص . وفي عنصر واحد من عناصر الشكل على 
كنات قافن الأخوى:: : 

وثمة محاولة أخرى في هذا الاتجاه أكثر نضجاً واتزانا ء وهى محاولة 
الشاعر أمل دنقل في قصيدة 'صلاة" (() التى استغل فيها عنصر التكرار 
الصوتي في إضفاء جو موسيقى معين تتفاعل معه وفي إطاره بقية وسائل 
الإيحاء والتعبير الأخرى ٠‏ التي يوظفها الشاعر في تصوير النتائج المترتبة على 
سيطرة رجل المباحث في الدول الديكتاتورية » والمتمثلة في ترسيخ كل قيم 
الفساد والسقوط والانهيار . يقول الشاعر في أحد مقاطع القصيهدة - مخاطبًا 
رجل المباحث - : 


. 7 ص‎ » ١5176 أمل دتقل : العهد الآتي » دار العودة » بيروت‎ )١١( 
وللشاعر حسن طلب في دواوينه الأخيرة التي نشرت بعد صدور الطبعة الأولى من هذا الكتاب‎ 
محاولات جديرة بالتنويه في مجال توظيف القيمة الإيحائية للأصوات والألفاظ » تأمل أن نعرض لها في‎ 


دراسة قادمة إذا أعان الله . 


تفردت وحدك باليسر . إن اليمين لفي الخسر . أما اليسار ففي 
العسر . إلا الذين يماشون . إلا الذين يعيشون يحشون بالصحف 
المشتراة العيون فيعشون . إلا الذين يشون , وإلا الذين يوشون 
ياقات قمصانهم برباط السكوت. 
فتكرار الوحدة الصوتية المؤلفة من حروف الشين والواو والنون "شضون » 
ومن قبلها الوحدة الأخرى المؤلفة من السين والراء في "اليسر" و"الخسر'" 
و"العسر" قد أضفى على المقطع جو! إيحائيًا غريبًا » وأكسب الأصوات قيمة 
موسيقية خاصة تضافرت مع بقية العناصر الإيحائية الأخرى في تصوير ذلك 
الجو السلبي الغريب ٠»‏ الذي لا يحظي بالرغد والأمن فيه إلا كل النماذج السلبية 
والساقطة » والتى يتراوح فسادها ما بين الصمت والعمالة لرجل المباحث ٠‏ على 
حين ينتظر المصير الأليم كل من كان له موقف إيجابي يمينا أو يسارا . 
إن أحدا لا يستطيع أن يزعم أن تكرار هذه الأصوات قد أعطى إيحاء محددا 
واضحًا , ولكنه أضفى قيمة موسيقية خاصة على البيت - فالمقطع كله عبارة 
عن بيت واحد مدور - عوضت من ناحية غياب بعض العشاصر الموسيقية 
الأخرىء وقوّت من ناحية ثانية من إيحاء الوسائل والأدوات الشعرية الأخرى؛ 
دون أن يحس القارئ بما أحس به في النموذج السابق من تكلف وافتعال » على 
الرغم من أن التكرار المقصود لهذه المجموعة من الأصوات قد ترتب عليه ما 
يمكن أن نسميه 'تراكم الجناس' بمعنى تكرار مجموعة من الألفاظ المتقاربة في 
الصورة المختلفة في المعنى : اليسر . والخسر . والعسر من ناحية » ويماشون. 
ويعيشون . ويحشون . ويعشون . ويشون . ويوشون من ناحية ثانية » ومع ذلك 
فإن أحدًا لا يحس بأن هذا الجناس المتراكم متكلف أو في غير موضعه . 
القيمة الإيحائية للألفاظ : 
تمتلك الألفاظ المفردة - ومن قبل أن توضع في بناء لغوى - طاقات إيحائية 
خاصة » يمكن إذا ما فطن إليها الشاعر ونجح فى استغلالها أن تقوى من إيحاء 


اه 


الوسائل والأدوات الشعرية الأخرى وتثريه ٠‏ وقد استطاع الشاعر العربي القديم 
بوحي من إدراكه الفطري العميق لطبيعة لغته وأسرارها وبحاسته الشعرية 
المرهفة أن يقع على الألفاظ الأكثر ملاءمة لطبيعة رؤيته الشعرية فحين يريد 
شاعر كامرئ القيس أن يصور إحساسه بثقل الليل وبطء مروره » فإنه يختار 
من الألفاظ ما يشع بإيحاءات الثقل والبطء والجثوم » ويعمق من إيحاء تلك 
الصورة البارعة التى جسد بها الليل في ذلك البيت الرائع : 
فقلت له لما تمطى بصلبه وأردف أعجازا وناء بكلكل 

فكلمات 'تمطى" و'صلبه" و"أردف" و"أعجاز” و'ناء" و'كلكل" توحى كلها 
بمعانى البطء والثقل والامتداد ٠‏ الممتزجة بإيحاءات الجمود والصلابة » فكلمة 
'تمطى" توحى بالامتداد والبطء الشديد ٠‏ لتأتي من بعدها كلمة "صلب" لتوحى 
بالجمود والصلابة ٠‏ ولهذا آثرها الشاعر على كلمة 'ظهر" لأن في الأولى من 
إيحاءات الصلابة والجمود ما ليس في الثانية » ثم تأتي من بعد ذلك كلمة 
"أردف" بما توحيه من دلالات التتابع والاستمرار لتقوي من إيحاء الكلمتين 
السابقتين بالبطء والثقل ٠‏ ويدعم هذا الإيحاء باستعمال كلمة "أعجاز" بصيغة 
الجمع تأكيدا لنفس الإيحاءات السابقة ٠‏ ويأتي بعد ذلك الفعل 'ناء" بما يوحيه 
مسن معنى السقوط الثقيل الباهظ . ليختم البيت بهذه الكلمة الثقيلنة بأصواتها 
ودلالتها 'كلكل" التى آثرها بدورها على كلمة صدر ونحوها لأن فيها من 
إيحاءات الثقل والشدة ما ليس في أية كلمة أخرى تؤدى نفس المعنى . هكذا 
استطاع امرؤ القيس أن يدرك - بفطرته اللغوية والشعرية المرهفة - هذه 
الإيحاءات التى تمتلكها هذه الألفاظ واستغلها استغلالا موفقا في التعبير عن 
الإحساس بطول الليل وامتداده وثقله » وقد استطاع أن يحقق نوعا من التفساعل 
النامي بين إيحاء هذه الكلمات في إطار تلك الصورة الفنية البارعة التي جسد بها 
الليل في صورة ذلك الحيوان الكابوسي الغريب الثقيل ٠‏ بحيث أخذت كل لفظضة 
من إبحاء الأخريات وأعطتها من إيحائها . 


عه 


وإذا كان امرؤ القيس وسواه من شعرائنا القدامى قد اهتدوا إلى القيمة 
الإيحائية للألفاظ بوحي من فطرتهم الشعرية المرهفة وسليقتهم اللغوية الخالصة 
كما اهتدوا إلى بعض الطاقات الإيحائية للأصوات بنفس الوسيلة » فإن بنعسض 
الاتجاهات الشعرية الحديثة أولت هذا الجانب اهتمائا خاصًا . كما فعل 
الرمزيون والسيرياليون » فقد كان الرمزيون 'يتأنقون في اختيار الألفاظ المشعة 
المصورة بحيث توحي اللفظة في موقعها وقرائنها بأجواء نفسية رحيبة تعبر عما 
يقصر التعبير عنه؛ وتفيد ما لا تفيد في أصلها الوضعي النفعي" 9') . بل إن 
بعضهم بالغ في الاعتماد على الطاقات الخاصة للكلمات إلى حد الذهاب إلى 
تجريد السياق اللغوي من العلاقات التركيبية اللغوية المنطقية . وترتهيب 
الكلمات وفق منطق ذاتي شعوري خاص 7؛') . وقد بلغ هذا الاتجاه مداه لدى 
السرياليين بحيث أصبح من الممكن عندهم أن تتألف القصيدة من مجموعة مسن 
الكلمات المفردة . وأن يتكئ الشاعر على الطاقات الإيحائية في هذه الكلمات 
للإيحاء بتلك المشاعر والأحاسيس المبهمة التي تتداعى في حرية *') . 

وفي شعرنا العربي الحديث تأثر كثير من الشعراء بمثل هذه الاتجاهات في 
الشعر العالمي ٠‏ ومن الشعراء الذين تأثروا بها تأثرًا كبيرا شعراء الرومادنسية 
العربية أمثال أبي القاسم الشابي وعلى محمود طه وسواهم من الشعراء الذين 
تأثروا - إلى جانب نزعتهم الرومانسية البارزة - بكثير من القيم الجمالية والفنية 
التي أرساها الشعراء الرمزيون » فضلاً عن الشعراء الرمزيين العرب كبشر 
فارس وأديب مظهر وسعيد عقيل وصلاح لبكى وسواهم من شعراء الرمزية 
العرب . 


(؟١)‏ د. محمد غنيمي هلال : النقد الأدبي الحديث : ص 477 . 
)١4(‏ انظر : د. محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . صفحات 1١55-1١54 ٠484‏ . 
)١5(‏ انظر : . 176 .م . عووفاقععن5 عا : ومطءة8 .8 
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ومن النماذج البارزة لاستغلال القيمة الإيحائية للكلمات قصيدة أبي القاسم 
الشابي المشهورة "صلوات في هيكل الحب" (') التي يعتمد فيها اعتمادا يكاد 
يكون أساسيًا على إيحاءات الألفاظ وإشعاعاتها النفسية الرحيبة » يقول أبو القاسم 
في هذه القمصيدة : 
عذبة أنت كالطفولة » كالأحلام » كاللحن » كالصباح الجديد 
كالسماء الضحوك . كالليلة القمراء ٠‏ كالورد » كابتسام الوليد 
أنت أنشودة الأناشيد غناك إله الغناء . رب القصيد 
فيك شب الشباب وشحه السحر . وشدو الهوى . وعطر اللورود 
وتراءى الجمال يرقص رقصا قدسيا على أغاني الوجود 
وتهادت في أفق روحك وزان الأغاني ورقة التغريد 
فتمايلت في الوجود كلحن عبقري الخيال . حلو النشيد 
خطوات سكرانة بالأناشيد وصوت كرجع ناى بعيسسد 


فأبرز ما يجذب نظر القارئ وسمعه من هذه الأبيات - وهى نموذج لصنيع 
الشابي في قصيدته كلها - تلك الألفاظ المشعة الموحية التي تأنق الشاعر في 
اختيارها » بحيث تشيع جوا من الإحساس الرحيب بالجمال والطهر والنقاء 
والبراءة » تلك الأحاسيس التي ولع الشابي بإشاعتها في شعره؛ وقد كثرت هذه 
الألفاظ في الأبيات إلى درجة التراكم ؛ ففي بيتي المطلع وحدهما - على سبيل 
المثال - تتجمع كل هذه الألفاظ : "العذوبة" "الطفولة" "الأحلام' "اللحن" "الصباح 
الجديد" "السماء الضحوك" "الليلة القمراء" "الورد' "ابتسام الوليد" وكلها تتوارد 
على الإحساس بالجمال البرىء الوديع الغض الذى لا تكاد تحده حدود مادية 
ملموسة » إلى الحد الذى يمكن معه القول بأن الشابي يتحدث عن محبوبة خيالية 
مجردة أكثر مما يتحدث عن إنسانة حية من حم ودم . وقد قامت الألفاظ - 


. ١7١ ص‎ . ١4656 أبو القاسم الشابي » أغاني الحياة . دار الكتب الشرقية . القاهرة‎ )١١( 
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بطاقاتها الإيحائية الخاصة - في البيتين وفي القصيدة كلها بالدور الأول في 
الإيحاء بهذه الأجواء الرحيبة من الشفافية والجمال الناصع » أما بقية الأدوات 
فإن دورها يكاد يتوارى وراء إيحاءات الألفاظ ووقعها النفسي ؛ فوسيلة التصوير 
الأولى في القصيدة هى التشبيه » التشبيه البسيط الواضح الأركان والعشاصر » 
بالإضافة إلى بعض الصور الشعرية القائمة على استعارات لا تتجاوز كثشيرا - 
من حيث بساطة تكوينها - تشبيهات الشاعر في القصيدة من مثل رقص الجمال» 
وتهادى أوزان الأغاني في أفق روح المحبوبة » والحقيقة أن معجم الشابي 
الشعري غني بمثل هذه الألفاظ ذات الإشعاعات الخاصة . 

أسلوب الحذف والإضمار : 

إن الإيحاء الذي يهدف إليه بناء القصيدة الحديثة يتطلب من الشاعر ألا 
يصرح بكل شىء ,٠‏ بل إنه يلجأ أحيانا إلى إسقاط بعض عناصر البناء اللنغفوي 
مما يثري الإبحاء ويقويه من ناحية وينشط خيال المتلقي من ناحية أخرى لتأويل 
هذه الجوانب المضمرة ٠‏ وبهذا يحقق الحذف والإضمار هذا الهدف المزدوج . 
ولقد كان الحذف والإضمار من الوسائل الإيحائية التي اهتم بها شعرنا العربي 
القديم ونقدنا العربي على السواء » ووصل نقادنا إلى آراء ذات شأن في هذا 
المجال » وفطنوا إلى قيمته الإيحائية ٠»‏ وكيف أنه كثيرا ما يكون أبلغ من الذكر 
والإفصاح . حتى قال عنه الناقد والبلاغي الكبير عبد القاهر الجرجاني إنسه 
'باب دقيق المسلك . لطيف المأخذ » عجيب الأمر , شبيه بالسحر . فإنك ترى 
به ترك الذكر أفصح من الذكر ٠‏ والصمت عن الإفادة أزيد للإفادة » وتجدك 
أنطق ما تكون إذا لم تنطق » وأتم ما تكون بيانا إذا لم تبن" ("') وعقد له فصلا 
طويلا في كتابه 'دلائل الإعجاز" . 


. عبد القاهر الجرجاني : دلائل الإعجاز . تحقيق الشيخ محمد عبده والشيخ محمد الشنقيطى. طبعة المنار‎ )١0( 
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أما شعرنا العربى القديم فقد عرف نماذج جيدة من توظيف أسلوب الحذف 
والإضمار توظيفا إيحائيا موفقا من مثل قول النابغة في رثاء حصن بن 
حذيفة(*') . 
يقولون حصن .. ثم تأبى نفوسهم وكيف بحصن والجبال جنوح 
ولم تنفض الموتى القبور . ولم تزل2 نجوم السماء . والأديم صحيسح؟ 
فعماقليل.ثمجاءنعيه فظل ندى القوم وهو ينوح 


فقد استغل الشاعر أسلوب الحذف استغلالا بارعا في البيت الأول » حيث 
يثير هذا الحذف من المشاعر والأحاسيس العميقة ما الم يكن ذكر الخبر 
المحذوف ليثير شيئا منه » فالحذف يوحي باستفظاع الناعى لهذا الخبر الفاجع 
الذى يحمله ٠‏ ومن ثم فإنه ينكص عن الإفضاء به » بل إن الأمر يتجاوز 
النكوص إلى التشكيك في أن ما حدث قد حدث أو يمكن أن يحدث » وكيف يكون 
حصن قد مات ومازال الوجود كما هو لم تتغير معالمه ؟ فالجبال لا تزال ماثلة» 
والموتى لا يزالون في قبورهم لم يبعثوا » ونجوم السماء وأديم الأرض .. كل 
شىء باق على حاله» وهكذا تتضاعف الإيحاءات وتنمو بسبب حذق خبر المبتدأ 
"حصن" .. وأمثلة الحذف في شعرنا القديم غير قليلة . 

وكان طبيعيا في الشعر الحديث » وبعد أن أصبح لأسلوب الحذف والإضمار 
فلسفته الجمالية » وغاياته الفنية في الاتجاهات الشعرية والنقدية الحديثة » أن 
يحتل أسلوب الحذف والإضمار دوره البارز بين أدوات الإيحاء الشعرية في 
القصيدة العربية الحديثة » بحيث لا تكاد قصيدة حديثة تخلو من استخدام هذا 
الأسلوب على نحو أو آخر . فحين يقول شاعر كمحمد إبراهيم أبو سنة في 
قصيدته "أغنية حب" )١1(‏ : 
ب1ب1ب01010101-1 0 :0 
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)١14(‏ محمد إبراهيم أبو سنة : ديوان "أجراس المساء" الهيئة المصرية العامة للكتاب ١516‏ ص 4 . 
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أفيقي . فما زال يمكن ألا تكوني وسامًا وقبرًا . 

ومازال يمكن أن يتوقف هذا النزيف 

ويبقى جمالك عصرًا .. وعصرا 

010100 

أفيقى .. أحبك 

التى يخاطب فيها مصر التي أحبها » وتغذى بحبها مع لبن أمه » وورث هذا 
الحب عن أبيه وجده » وظل يعشقها رغم اس كانتها أمام استباحة الطغاة 
والطامعين ٠‏ ورغم سخريات الآخرين منه ومن حبه لها » إنه مازال يؤمن بأنها 
قادرة على استرداد كل ما فقدته من نصاعتها وجلالها وألقها . وبأن أمامها 
إمكانات غير متناهية لوقف هذا النزيف الأليم » وللاحتفاظ ببهائها إلى الأبد . 
ويحس الشاعر بأن الألفاظ قاصرة عن الإحاطة بما يمكن لمصر أن تكونه » 
فيلجأ إلى أسلوب الحذف والإضمار ء حيث يحذف فاعل الفعل 'يمكن" بعد أن 
صرح به مرتين من قبل ٠‏ إيحاء بلا محدودية الإمكانات المتاحة أمام المحبوبة 
مصر ء وأن ما يمكن أن تكونه لا يستطيع أن يحيط به تحديد. ولا يكتفي 
الحك لح جار ةا لاه وولن كو الجر ري أكش هتنم 
مرة ليضاعف من الإيحاء بكثرة الإمكانات وعدم تناهيها ٠‏ وفي المرة الأخيرة 
لا يبقى من العبارة إلا على كلمة 'ما" ويحذف ما عداها » وهنا تزداد القيمة 
الإيحائية للحذف ؛ فتتضاعف إيحاءاته ولا ندري إذا ما كان هذا الحذف 
استمر ار ١‏ لنفسن» الاشهاء : في الإيحاء بعدم تناهي ما يمكن لمصر أن تكونه » أم هو 
تعبير عن يأس الشاعر من تحقيق هذه الإمكانات » أم هو إحساس منه بأننه 
انساق وراء الأماني والأحلام أكثر مما ينبغي ٠‏ ومن ثم فإنه يبتر هذا الانسياق 
بهذا الأمر الصارم "أفيقي" .. ليختم القصيدة عقب ذلك بهذا القرار الحاسم 
"أحبك”.. فمهما أحاط الشك والغموض بأشياء كثيرة في رؤيا الشاعر فإن هناك 
يقينا واحدًا واضحًا فوق أي شك وهو حبه لمصر ء ولذلك فإنه يعبر عن هذا 
الحب بهذه الصيغة التقريرية الحاسمة "أحبك" . 


/اوه 


لقد قام الحذف في هذا الجزء من القصيدة بدور إيحائي بارع » بل لعله كان 
أهم عناصر الإيحاء التي استخدمها الشاعر هنا . ولعل في هذا القدر ما يوضح 
لنا القيمة الإيحائية لأسلوب الحذف والإضمار في القصيدة الحديثة . 


التكقرار : 

التكرار من الوسائل اللغوية التي يمك أن تؤدي في القصيدة دورا تعبيريينا 
واضيطا +افتكر ان لنظةبما :أن أغيار ةما #يوندى شقن وى اتسيطرة هنذا 
العنصر المكرر وإلحاحه على فكر الشاعر أو شعوره أو لا شعوره ؛ ومن ثم 
فهو لا يفتأ ينبتق في أفق رؤياه من لحظة لأخرى ؛ وقد عرفت القصيدة 
العربية منذ أقدم عصورها هذه الوسيلة الإيحائتية ؛ فحين يقول شاعر 
كالصمة بن عبد الله القشيري ('") . 


ونبئت ليلى أرسلت بشفاعة إلي » فهلا نفس ليلى ش فيعها 

أأكرم من ليلى علي .. فتبتغي به الجاه ؟ أم كنت امرأ لا أطيعها ؟ 

نحس بمدى سيطرة ليلى على وجدانه وفكره حتى ليكرر اسمها ثلاث مرات 
في البيتين لأنه يشعر بمتعة خاصة في ذكر هذا الاسم وتكراره » وقد ساهم 
التكرار هنا مساهمة أساسية في التعبير عن ذلك العتاب الودود الذي يسوقه 
الشاعر إلى ليلى ٠‏ ليلى التى تتشفع إليه بسواها وهي أقرب الشفعاء إلى قلبه » 
وأقواهم تأثير!ا على نفسه » وحتى اسمها هو أعذب الأسماء وأخفها على لسانه 
عع وون تررقو ايفان ل ازا ار هذا التكرار مع ذلك التساوؤل 
العاتب في "أأكرم من ليلى علي؟ و"أم كنت امرأ لا أطيعها؟" على الإيحاء بذلك 
العتاب الودود . 


)٠١(‏ انظر المرزوقي (أبو علي أحمد بن محمد) : شرح ديوان الحماسة . نشر الألستتاذين أحمد أمين 
وعبد السلام هارون . لجنة التأليف والترجمة والنشر . القاهرة ١4607‏ القسم الثالث ص ١57١‏ . 
والبيتان في الكتاب بدون نسبة ٠‏ وقد نسبهما المحققان إلى الصمة ٠‏ أو ابن الدمينة . 


مه 


ويقوم التكرار في القصيدة الحديثة بوظيفة إيحائية بارزة » وتتعدد أشكاله 
وصوره بتعدد الهدف الإيحائى الذي ينوطه الشاعر به » وتتراوح هذه الأشكال 
ما بين التكرار البسيط الذي لا يتجاوز تكرار لفظة معينة أو عبارة معينة دون 
تغيير ٠‏ وبين أشكال أخرى أكثر تركيباً وتعقيدًا يتصرف فيها الشاعر في 
العنصر المكرر بحيث تغدو أقوى إيحاء . 

وصور التكرار البسيط في القصيدة الحديثة كثيرة » ومن نماذجها قول 
الشاعر العراقي بدر شاكر السياب في قصيدته "غريب على الخليج' ('') الني 
يعبر فيها عن حنينه الغلاب إلى العراق عندما اضطر إلى تركه إلى دول الخليج 
نذا يدن لقة الفيون : 

أعلى من العباب يهدر صوته ٠‏ ومن الضجيج 

صوت تفجر في قرارة نفسي الثكلى : عراق 

كالمد يصعد , كالسحابة ٠‏ كالدموع إلى العيون 

الريح تصرخ بي : عراق 

والموج يعول بي : عراق ١‏ عراق ٠‏ ليس سوى عراق 

فتكرار كلمة 'عراق" في الأبيات يوحي بمدى سيطرة العراق على رؤيا 
الشاعر وعلى مشاعره. إنه يملأ أفق هذه الرؤيا » ويواجهه أينما اتجه » وهو 
صوت يعلو على كل الأصوات بحيث لم يعد يسمع سواه أو يرى سواه والتكرار 
هنا هو الوسيلة الأساسية في الإيحاء بمدى ارتباط الشاعر بالعراق وحنينه إليه 
وكل الأدوات الأخرى تأتي على هامشه . 

أما الأشكال الأكثر تعقيدًا من التكرار فهي التي تتجلى فيها براعة الشاعر 
وعبقريته . وقد يكتفي الشاعر في تركيب التكرار بالمزج بينه وبين الوسائل 
اللغوية الإيحائية الأخرى بحيث تندمج أداتان أو أكثر تتآزران على تقوية الإيحاء 


(١؟)‏ ديوان " أنشودة المطر " ص ١١‏ . 
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المطلوب » كما فعل الشاعر محمد إبراهيم أبو سنة في النموذج السابق الذي 
مزج فيه بين التكرار وأسلوب الحذف والإضمار على نحو تآزرت فيه الأداتان 
على الإيحاء بلا محدودية ما يمكن أن تكونه مصر وأن تحققه . 

وقد يتصرف الشاعر في طريقة التكرار ذاتها بالتدخل في العنصر المكقرر 
والتصرف في صياغته بحيث لا يأتي بصورة واحدة في كل مرة . ومن النماذج 
البارعة لهذه الصورة من صور التكرار المركب "الإصحاح العاشر" من قصيدة 
'سفر ألف دال" للشاعر أمل دنقل ('") : 

الشوارع في آخر الليل . آه ٠‏ أرامل متشحات ينهنهن في عتبات 


القبور البيوت 
قطرة .. قطرة تتساقط أدمعهن مصابيح ذابلة » تتشبث في وجنة 
الليل » ثم تموت 


+ ## اي 
الشوارع في آخر الليل ٠‏ آه ٠‏ خيوط من العنكبوت 
والمصابيح تلك الفراشات عالقة في مخالبها . تتلوى .. فتعصرها . 
ثم تنحل شيئا فشيئاً » فتمتص من دمها قطرة .. قطرة . فالمصابيح قوت 
* ع« ب 
الشوارع في آخر الليل » آه ٠‏ أفاع تنام على راحة القمر الأبدي الصموت 
لمعان الجلود المفضضة المستطيلة يغدو مصابيح مسمومة الضوء . يغفو 
بداخلها الموت ؛ حتى إذا غرب القمر انطفأت . وغلى في شرايينها السم 
تنزفه قطرة .. قطرة ٠‏ في السكون المميت 
+ ع« ع 
وأنا كنت بين الشوارع وحدي ٠‏ وبين المصابيح وحدي 
أتصبب بالحزن بين قميصي وجلدي 
قطرة .. قطرة كان حبي يموت 
وأنا خارج من فراديسه دون ورقة توت 


6 ديوان " العهد الآتي ” ص‎ )١١( 


إن لدينا هنا مجموعة من العناصر التي تتكرر عدة مرات ٠‏ ولكن الشاعر 
يشكلها في كل مرة تشكيلا جديدا » ويؤلف بينها تأليفا جديدا » بحيث تأتي في 
صورة جديدة تماما . 


إن لدينا في الأبيات "شوارع" و"مصابيح" ووقت معين هو "آخر الليل" وآهمة 
تتكرر » ولدينا أخيرا أشياء تتساقط » أو تذوب » أو تفنى » 'قطرة .. قطرة . 
هذه هي العناصر التي تتكرر في المقاطع الأربعة » وتتشكل في كل مقطلع 
بصورة جديدة ولكن الصور كلها تدور في النهاية حول محور واحد هو الشعور 
بالموت والذبول والانطفاء . 


في المقطع الأول ترى "الشوارع' في "آخر الليل" وقد تجسدت في صورة 
أرامل ثاكلات يبكين بحرقة في عتبات بيوتهن - القبور ٠‏ وتغدو "المصابيح" هي 
الدموع المتساقطة 'قطرة .. قطرة" من عيون أولئك الأرامل 0 ٠والتي‏ 
تحاول سدى أن تتشبث في وجنة الليل قبل أن تموت . وهكذا يلف الموت 
والانطفاء الصورة بكل عناصرها . 


وفي المقطع الثاني تتحول "الشوارع" في "آخر الليل" إلى خيوط عنكبوت » 
وتصبح "المصابيح" هي الفراشات الضحايا التي تتلوى في قبضة الخيوط قبل أن 
تتحلل في مخالب الشوارع العنكبوت » لتمتص دمها 'قطرة .. قطرة" مرة أخرى 
يطالعنا الموت والانطفاء بصورة أخرى وشكل جديد ؛ وإن كان قد تكون من 
نفس الغناصر . 

وفي المقطع الثالث تتحول "الشوارع" في "آخر الليل' 'مرة أخرى إلى أفاع 
تنام على راحة القمر . أما "المصابيح" فهي لمعان جلود هذه الأفاعي ومن ثم 
فإن ضياءها ضياء مسموم ٠‏ لا يلبث - إذا انطفأ القمر - أن ينزف سمه "قطرة.. 
قطرة" في السكون المميت ٠‏ وهكذا تتشكل نفس العناصر المكررة للمرة الثالشة 
فق متورة خلد لخدتي وسذاها شترة و القطفاة الام 
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وفي المقطع الأخير تصبح "الشوارع" و"المصابيح”" بكل إيحاءاتها السابقة » 
وبكل أشباح الموت والانطفاء التي تحف بها مسرحًا حزينا لمشهد حزين »2 
وهو مشهد الشاعر الضائع الوحيد » المتصبب حزنا ٠‏ والذى يشهد ممصرع 
حبه 'قطرة .. قطرة" ويخرج من فراديس هذا الحب خاويًا ٠‏ عاريًا حتى من 
ورقة توت. وعلى الرغم من أن "الشوارع" و"المصابيح" في هذا المقطع الأخير 
لم تتشكل في أية صورة جديدة ٠‏ فإن إيحاءات الصور السابقة التي تشكلت فيها 
تنعكس عليهاء فنحس أن هذه الشوارع وهذه المصابيح التي يتخبط بينها الشاعر 
وحيدًا يتصبب بالحزن بين قميصه وجلده ليست أبذا تلك الشوارع و"المصابيح" 
الواقعية » وإنما هي الشوارع والمصابيح الأرامل والدموع ء والعنكبوت 
والفراشات ٠‏ والأفاعي ولمعان جلودها المسموم ء إننها ببساطة الشوارع 
والمصابيح الموت والانطفاء التي توحد بها الشاعر وأصبح الجميع صورا 
متعددة لحقيقة واحدة هي الموت .. والانتهاء . 


هكذا استطاع الشاعر أن يتصرف ببراعة في هذه العناصر المكررة » حيث 
شكل منها في كل مرة شيئاً جديدًا مختلفاً » وبهذا حقق لونا من التنوع مسن 
خلال الوحدة » وإن كانت التشكيلات كلها كما رأينا تدور حول محور شعورى 
واحدء مما يحقق من جديد نوعًا من الوحدة من خلال التنوع » أو بعبارة أخوى 
يرد التنوع إلى لون من الوحدة . 

ولعله اتضح من هذا مدى ثراء الإمكانات الإيحائية لصور التكرار المركب » 
وهي إمكانات غير محدودة سواء في صيغها أو في طاقاتها الإيحائية . 

إلغاء أدوات الربط اللغوية : 

عرفنا كيف حرر الرمزيون ومن بعدهم السيرياليون لغتهم الشعرية من 
الروابط والصلات المنطقية التي تربط الجمل والألفاظ بعضها إلى بعض » حتى 
إن بعض القصائد السيريالية النموذجية كانت تتألف من مجموعة من الجمل 
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المتجاورة بدون ترابط ٠‏ أو حتى من مجموعة من الألفاظ غير المترابطة » وقد 
أسرف السيرياليون في هذا الاتجاه » حيث كانوا يرون أن الجمل ينبغى أن 
تتوالى آليا كما ترد في الذهن » ودون أى تدخل من الفكر لتنظيمها أو الربط 
كيحي 11 ان 

وقد تأثرت بمثل هذا الاتجاه القصيدة العربية الحديثة » فشاع في الكثير من 
نماذجها توالي الجمل بدون أدوات ربط لغوي تصل ما بينها » وبخاصة في تلك 
القصائد التي تتألف الرؤية الشعرية فيها من مجموعة من الأحاسيس والخواطر 
والهواجس المبعثرة المشتتة » أو ما أشبه ذلك من الرؤى الشعرية التي تلائمها 
مثل هذه الوسيلة . ومن النماذج الجيدة لاستخدام هذه الوسيلة قصيدة 'مائدة الفرح 
الميت" للشاعر محمد إبراهيم أبو سنة 7؟')», التي تحصور انفصام الروابط 
والوشائج بين حبيبين » من خلال لقاء بينهما عقب انطفاء جذوة حبهما . يقول 
الشاعر في مطلع القصيدة : 

ينبت ظلى في مرآة الحائط 

ينبت ظلك في مرآة السقف 

نتواجه .. نجلس 

نقتسم الصمت , وأقداح الشاى البارد 

تفصلنا مائدة الفرح الميت 

تتحرك فينا أوراق خريف العام الماضي 

وهكذا تتوالى الجمل بدون ترابط » وبدون أن يستخدم الشاعر أدوات الوصل 
اللغوية في ربط بعضها ببعض ؛ فظلت كل جملة منعزلة عن أخواتها مما 
يناسب الجو النفسي الذي يوشح الأبيات ٠‏ فنحن نحس منذ الوهلة الأولى أن 
العزلة والانفصام والفرقة تفرض ظلالها الثقيلة على الموقف برمته » فقد أصبح 


)١9(‏ انظر : 37 2 .1967 ونمو8 انعفد ذالة© .عتمدأاو6ررت؟ نال كعائه) تصهاة : ممع روصم 


. 77 ديوان " أجراس المساء " ص‎ )١5( 
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كل من الحبيبين بعيدًا عن الآخر . تفصله عنه عزلة عاطفية وروحية قاسية - 
رغم المكان الواحد الذي يضمهما - حتى ظل كل منهما ينبت في اتجاه مخالف 
للاتجاه الذي ينبت فيه ظل الآخر » فعلى حين ينبت ظله 'في مرآة الحائط" ينبت 
ظلها 'في مرآة السقف" . إن برودة العزلة تلف الجو كله » بعد أن خمدت جذوة 
الحب المتوهجة ٠.‏ انطفأت حرارة العواطف وتلاشى دفتئها » وقد امتدت برودة 
الموقف حتى إلى الشاى فأصبح بدوره شاياً باردا » والحبيبان لم يعد لديهما ما 
يقتسمانه سوى "الصمت" وأقداح هذا "الشاى البارد" ٠‏ ولم يعد يتحرك في داخلهما 
إلا "أوراق خريف العام الماضي” . إن كل ما في الموقف يوحي بتصرم 
الصلات وانبتات الروابط وتقطعها . ومن ثم جاءت الجمل بدورها تعكس هذا 
الجو الثقيل » بعدم ترابطها وانقطاع الصلات اللغوية بينها » وتساعد - من ناحية 
أخرى - على الإيحاء بتشتت خواطر الشاعر وهواجسه وعدم ترابطها 
وتماسكها. 

هذه هي أهم الإمكانات اللغوية الخالصة التي يستخدمها الشاعر استخداما 
إيحائيا تعبيريا » والتي كان من الضروري أن نعرض لها في إطار دراستنا للغة 
الشعر . قبل الانتقال إلى دراسة الأدوات الوسائل الشعرية الأخرى التي تمثئل 
اللغة مادتها الأولى . 
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الصورة الشعرية 

الصورة الشعرية واحدة من الأدوات الأساسية التي يستخدمها الشاعر الحديث 
في بناء قصيدته وتجسيد الأبعاد المختلفة لرؤيته الشعرية » فبواسطة الصورة 
يشكل الشاعر أحاسيسه وأفكاره وخواطره في شكل فني محسوس ٠‏ وبواسطتها 
يصور رؤيته الخاصة للوجود وللعلاقات الخفية بين عناصره . وإذا كان الشاعر 
الحديث - بشكل عام - يستخدم إلى جانب الصورة الشعرية أدوات وتكنيكات 
كهرية قرع 2 فزت هفاك تمن :الاتجاهاك الأيرواية الحديكة مما ييه اعتمنادا 
أنناسيا على الضورة الشنعزية + كالسيريالية » حيت يكفئ أن تفتخ كيفما اتفق أنة 
مجموعة شعرية سيريالية أو قريبة من السيريالية » لندرك أن الصورة فيها هي 
المادة الأولى للغة الشعرية" )'١(‏ و"السمات الخاصة للغة السيريالية تنجم مباشرة 
عن وظيفة الصور ». فكل نص سيريالي يبدو كما لو كان سلسلة من الصور(5" 


: الصورة في موروثنا الشعري والنقدي‎ - ١ 

إن الصورة الشعرية ليست اختراعًا شعريًا حدينا . وإنما هي أداة مسن 
الأدوات الشعرية التي استخدمها الشاعر منذ أقدم عصور الشعر . وشعرنا 
العربي القديم حافل بالصور الشعرية البارعة التي استخدمها الشعراء في تجسيد 
أحاسيسهم ومشاعرهم, والتعبير عن رؤيتهم الخاصة للوجود . وإن كان طبيعيًا 
أن تختلف الصورة في القصيدة القديمة في مفهومها ٠‏ وغايتها الفنية » وطريقة 
تشكيلهاء وطبيعة العلاقات بين عناصرهاء عن الصورة في القصيهدة الحديتة. 
نتيجة لاختلاف طبيعة الخيال» ولاختلاف مفهوم الشعر بشكل عام بينهماء 


)١(‏ 166 2 عوروالهفسن5 عا .ممطؤر8 أعممير 


(؟) 175 .م .هلما 


حيث كانت العلاقات بين عناصر الصورة القديمة على قدر من الوضوح 
وقرب المتناول ٠»‏ ولعل علاقة "المشابهة" كانت هي أكثر العلاقات بين عناصر 
الصورة شيوعًا في القصيدة العربية الموروثة » ومن ثم فإن معظم جهود النقاد 
والبلاغيين العرب في دراسة الصورة الشعرية - وهو مصطلح لم يس تخدم 
بمفهومه الحديث في البلاغة والنقد العربي القديم - دارت حول هذه الصورة 
التي تقوم على فكرة المشابهة » حيث انصبت معظم جهودهم على دراسة 
'التشبيه" و"الاستعارة" - التي هي من وجهة نظر البلاغة العربية والنقد العربي 
القديم تشبيه حذف أحد طرفيه - وإن كانوا لم يغفلوا أنواعًا أخرى من الصور 
الفنية التي تقوم على علاقات أخرى بين عناصرها وأطرافها غير المشابهة . 
ولكن اهتمامهم بمثل هذه الصور يكاد يجىء على هامش اهتمامهم الشديد 
بالتشبيه والاستعارة . بل إن اهتمامهم الشديد هذا بعلاقة المشابهة قد قادهم الى 
إدخال نوع من الصور الفنية التي تقوم على أساس تشخيص المجردات فسي 
صورة كائنات حية في إطار الصور التي تقوم على أساس علاقة التشابه » حيث 
اعتبروها نوعًا من أنواع الاستعارة أطلقوا عليه اسم "الاستعارة المكنية" 
ومضوا من ثم يبحثون عن التشابه بين عناصر هذه الصور حيث لا تشابه في 
الواقع » لأن "الاستعارة المكنية" عندهم أصلها تشبيه حذف منه المشبه به وكنى 
عنه بلازم من لوازمه أضيف إلى المشبه » وكانوا بهذا الصنيع يخنقون ما في 
مثل هذه الصور من طاقات تعبيرية ويطفئون إشعاعاتها الإيحائية النافاة » بحثًا 
عن علاقة حسية لا وجود لها » فحين يقول امرؤ القيس مثلاً مصورا إحساسه 
بطول الليل وامتداده وثقله : 
فقلت له لما تمطى بصلبه وأردف أعجازا وناء بكلكل 


يقول البلاغيون في تحليلهم لمثل هذه الصورة البارعة إنه شبه الليل بجمل أو 
نحوه » ثم حذف المشبه به » وهو الجمل » وأثبت بعض لوازمه - وهو الصلب 
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والأعجاز والكلكل - للمشبه ٠‏ وهو الليل » على سبيل الاستعارة المكنية(" . 
ولاشك أنه ليس ثمة تشابه بين الليل والجمل » بل ليس في الصورة جمل أو 
أى حيوان مادى آخر من الأساس , وإنما هناك ذلك الحيوان الكابوسي الغريب 
الثقيل الوطأة الذي هو الليل ٠‏ وهو حيوان لا وجود له إلا في خيال امرئ القيس 
ووعيهء وهو حيوان شديد البطء ٠‏ جاثم على وجدان الشاعر لا يكاد يريم. وقد 
تأنق امرؤ القيس في تصوير بطئه وثقله» فاستخدم أولاً ألفاظًا ومفردات تشع 
بإيحاءات البطء والثقل والتراخي ؛ ثم اهتم برصد أدق التفاصيل للحركة 
البطيئة لهذا الحيوان الغريب الجاثم على أعماقه بكل ثقله » فلم يكتف ب القول 
بأن هذا الحيوان قد جثم » أو برك » أو أناخ ٠‏ أو تمدد » وإنما راح يتتبع في 
دأب كل تفاصيل هذه الحركة وجزئياتها؛ التمطي بالصلب ٠‏ ثم إرداف الأعجاز: 
ثم السقوط بالكلكل ٠‏ مما يوحي بالامتداد والثقل والبطء الشديد » ويعكس مدى 
المعاناة والضيق اللذين يكابدهما الشاعر من طول هذا الليل » فصنيعه هنا أشبه 
ما يكون بعملية التصوير البطىء في السينما » التي تعنى بإبراز التفنصيلات 
الدقيقة للحركة » وتعطى إحساسا بالبطء والامتداد . 

لم يهتم بالبلاغيون والنقاد العرب بكل هذه الإيحاءات » وجمدوا مثل هذه 
الصورة الحية في ذلك القالب الجامد الذي سموه "الاستعارة المكنية" . 

على أننا لم نعدم أن نجد ناقدا وبلاغيًا واسع الأفق مرهف الحس كعبد 
القاهر الجرجاني لا يرتاح بالا إلى نشدان التشابه فسي مثشل هذه الصور 
التشخيصية» ولا يميل إلى اعتبارها تشبيهاً حذف منه المشبه به وأضيفت بعض 
لوازمه للمشبه. فقد عرض عبد القاهر لهذه الصور في أكثر من موضع في 
كتابيه "دلائل الإعجاز" و"'أسرار البلاغة" معبرًا عن عدم اطمئنانه إلى ما يذمب 
إليه البلاغي ون في تحليلهم لها » بل إنه اقتقرب كثيرًا من إدراك طبيعة 


(5) انظر : د. علي عشري زايد : البلاغة العربية تاريخها . مصادرها . مناهجها . مكتبة الشباب ه القاهرة 
لالاقاص 84 46. 
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التشخيص الفني للمجردات فيها » وتجسيد هذه المجردات في صور مادية » 
ففي تحليله لبيت 'تأبط شر" الذي أورده أبو تمام في "الحماسة" : 
إذا هزه في عظم قرن تهللت نواجذ أفواه المنايا الضواحك 

يقول : "أنت الآن لا تستطيع أن تزعم في بيت الحماسة أنه استعار لفظ 
النواجذ ولفظ الأفواه لأن ذلك يوجب المحال ٠‏ وهو أن يكون في المنايا شىء قد 
يه بالتواجة:»وقنىء' قد فنيه بالاقراة + فليئن. إلا إن تقو إنه لمبنا لعي أن 
المنايا تسر وتستبشر إذا هو هز السيف , وجعلها لسرورها بذلك تضحك ؛ أراد 
أن يبالغ في الأمر فجعلها في صورة من يضحك حتى تبدو نواجذه من شدة 
السرور" (؟) . إنه ببساطة يكاد يقول إنه لا سبيل إلى تحليل هذه الصورة 
وتذوقها إلا أن تقول إن الشاعر قد جسد المنايا وشخصها في صورة كائن حي » 
بل إنه قال بالفعل شيئاً كهذا في مكان آخر ٠‏ وذلك حين تحدث عن الوظائف 
الفنية للاستعارة في كتابه "أسرار البلاغة" حيث قال : "إنك لترى بها الجماد 
ناطقا » والأعجم فصيحًا » والأجسام الخرس مبينة » والمعاني الخفية بادية 
جلية.. إن شئت أرتك المعاني اللطيفة التي هي من خبايا العقل كأنها قد جسمت 
حتى رأتها العيون » وإن شئت لطفت الأوصاف الجسمانية حتى تعود روحانية 
لا تنالها إلا الظنون" ") . 

لكن نقادنا وبلاغيينا القدماء لم يكونوا كلهم في مثل رهافة حس عبد القاهر 
ووعيه الفني الناضج ٠‏ ومن ثم ظلوا منجذبين إلى علاقة المشابهة في الصور 
الشعرية » وبخاصة المشابهة الحسية الواضحة التي يسهل على الحواس 
التقاطهاء بل إن عبد القاهر نفسه - مع موقفه البارع من قضية "الاسم تعارة 


(4:) عبد القاهر الجرجاني : دلائل الإعجاز . ص 7١5‏ . 
(5) عبد القاهر الجرجاني : أسرار البلاغة. تصحيح الشيخين محمد عبده ومحمد الشتقيطي . دار المقتار . 
الطبعة الثانية. ص 77١‏ ولمزيد من التفاصيل حول هذه القضية يراجع كتاب "البلاغة العربية” ص ل و0 
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المكنية" - لم ينج من الانسياق في تيار الإعجاب بالصور التشبيهية التي تقوم 
على مشابهاك حشنة تدركها الدواس يسهولة + لعل هذا الأهقاء الفبنديد فسن 
نقادنا وبلاغيينا بمئل هذه الصور كان من بين العوامل التي مساعدت على 
شيوعها في موروثنا الشعري . 
؟ - الصورة في القصيدة الحديثة والنقد الحديث : 
لم تعد المشابهة بين أطراف الصورة وعناصرها - وبخاصة المشابهة الحسية 

- هي العلاقة الأساسية بين هذه الأطراف والعناصر في القصيدة العربية 
الحديثة» وفي الشعر الحديث بوجه عام » فالصورة في هذا الشعر "إيداع خالص 
للروح ٠‏ وهي لا يمكن أن تتولد من التشابه » وإنما من التقريب بين حقيقتين 
متباعدتين كثير! أو قليلاً » وكلما كانت الصلات بين الحقيقتين اللتين يقرب بينهما 
الشاعر بعيدة ودقيقة كانت الصورة أقوى ٠‏ وأقدر على التأثير » وأغنى بالحقيقة 
الشعرية" (') . ومن ثم فإننا نجد أطراف الصورة في القصيدة الحديثئة على قدر 
واضح من التباعد » والشاعر هو الذى يقرب بينها » لأنه يكتشف العلاقات بينها 
بروحه وخياله وليس بحواسه » ومن ثم فإنه يهتدى - بوحي من الروح 
والخيال- إلى هذه العلاقات الأكثر خفاء وعمقا » فحين نقرأ قول الشاعر إبراهيم 
ناجي من قصيدته "العودة" ") متحدثا عن بيت أحبائه المهجور : 

موطن الحسن ثوى فيه السأم وسرت أنفاسه في جوه 

وأناخ الليل هيه وجثئلم وجرت أشباحه في بهوه 

والبلى أبصرته رأى العيان ويداه تنسجان العنكبوت 


قلت يا ويحك تبدو في مكان كل شىء فيه حي لا يموت 


(؟) الكلمات للشاعر بيير ريفردي . انظر : .2.31 بعطنوذاهة ند بل دعادء) تصهاة زدماء8 .م 
(0) إيراهيم ناجي : وراء الغمام . طبعة دار العودة . بيروت 7/ا5١‏ ص 7١‏ . 
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كل شىء من سرور وحزن- والليالي من بهيج وشج 
وأنا أسمع أقدام اازننمن- وخط الوحشة فوق الدرج 

نجد مجموعة من الصور التي تتباعد أطرافها وعناصرها في الحسن إلى 
أقصى مدى ممكن من التباعد » ولكن الشاعر استطاع بخياله النافذ أن يقرب 
بينها » وأن يكتشف علاقاتها الكامنة التي تتجاوز الحواس » فيجمع بين "السام" 
مكلا زهو معتى ذهنى مجرد وبين حؤكة النتواء والإقامة المسومتة 
الملموسة » ثم بينه وبين "الأنفاس" - التي هي من خواص الكائنات الحية - وعن 
طريق هذا التقريب يشخص هذا السأم في صورة كائن حي يكاد يلمسه القفارئ 
بحواسه ٠‏ ويفعل نحو ذلك بالليل الذي هو بدوره معنى تجريدي - فيقرب بينه 
وبين حركة الجثوم - التي هي أيضًا من خواص الكائنات الحية - فيجسده . 
ويجعل له أشباحًا تجري في أبهاء البيت المهجورة ٠‏ وهكذا يمضي الشاعر على 
هذا النحو يجسد كل المعاني والمشاعر والخواطر المجردة التي يحسها فسي 
صورة حية مشخصة + مما يعطي إحسادنا عميقا لدى المتلقي بمدى قسوة 
إحساس الشاعر بهذه المشاعر والأحاسيس حتى ليكاد يلمسها بيديه » ويحس 
بأنفاسها تلفح وجهه » وهكذا يصبح البيت المهجور بفضل هذا التشخيص مسرحًا 
عجيبًا تجوس في أنحائه كل معاني الوحشة والخراب ؛ فالسأم ثاو فيه يتردد 
صوت أنفاسه في أجوائه ٠‏ والليل منيخ جاثم - بكل ما يوحي به الفعلان "أناخ” 
و'جثم'" من رسوخ ثقيل - وأشباحه تعبث طليقة في الأبهاء » والبلى ذاته يتجسد 
حقيقة شاخصة أليمة » بحيث نكاد نراه بأعيننا مع الشاعر ويداه تنسجان الخيوط 
العنكبوتية المقبضة . والزمن أيضًا نكاد نسمع مع الشاعر وقع أقدامه الثقيلة في 
الممرات ؛ والوحشة خطاها الثقيلة تدب فوق السلم . 

لقد استطاع الشاعر بهذا التجسيد البارع لهذه المعاني والأحاسيس التجريدية 
أن يجعلها شاخصة أمام الأبصار » وأن يقوى في الوقت ذاته من فداحة 
الإحساس بالمفارقة الأليمة بين هذه الحال الكثيبة التي وصل إليها البيت ويين 
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ما كان عليه قديمًا يوم كان عامرًا بالأحباء » حيث كان كعبة يضوف حولها 
الطاتئفون يتعبدون فيها للحسن ٠‏ ويوم كانت أضواؤه تستقبل الشاعر محتفية باشة 


واضح أن هذه الصور في مجملها لا تقوم على التشابه بيين طرفيها - أو 
أطرافها - وحتى ما قام منها على أساس هذه العلاقة فإن الصلات بين طرفيها 
نت اند يحوت التقنابة الكدن الملموين + :و انما تتحاوقه» إن اولتقا 'الذقيقة 
العميقة المتمتلة في تشابه الوقع النفسي والشعوري للطرفين المتشابهين ٠.‏ ومن ثم 
فإن الصور التي تكتفي برصد التشابه الحسي بين أطرافها وتسجيله ليس لها 
كبير اعتبار في ضوء المفهوم الحديث للصورة الشعرية ووظيفت ها » فوظيفة 
الصورة في إطار هذا المفهوم هي تجسيد الحقائق النفسية والشعورية والذهنيسة 
التي يريد الشاعر أن يعبر عنها . ومن ثم فإن هذه الصور الحسية الخالصة التي 
شاعت في شعر بعض شعرائنا أمثال عبد الله بن المعتز وسواه ليس لها كبير 
وزن في ضوء المقاييس الحديثة لتقويم الصورة الشعرية . فحين يقول ابن 
المعتز مثلا : 

كأن عيون النرجس الغض حولها2 مداهن در حشوهن عقيق 
أو يقول : 
وأرى الثريا في السماء كأنها قدم تبدت من ثياب حداد 
أو حين يقول الصنوبري : 
كأن في غدرانها حواجبا ظلت تمط (*) 

فإننا نجد الشاعر يوجه كل همه إلى رصد الصلات الحسية الملموسة بين 

عناصر الصورة وتسجيلها » أو بعبارة أخرى يوجهه إلى البحث لأحد طرفي 


(8) الأمثلة من كتاب "أسرار البلاغة” لعبد القاهر ص 20 » ١54‏ وفي الكتاب أمثلة كثيرة لهذا اللون مسن 
الصور ٠.‏ 


الا 


الصورة - وهو المشبه - عن طرف آخر ممائل له في الصورة أو الكل أو 
اللون» بصرف النظر عن مدى مماثلته له في الوقع النفسي والشعوري » 
وبصرف النظر عما إذا كان ضم كل من الطرفين إلى الآخر يعبر عن حقيقفة 
نفسية أو فكرية ذلت شأن أو لا يعبر 4 ففي الصورة الأولى مثلاً يبحث الشساعر 
لزهرة النرجس النضيرة عن شبيه فلا يجد سوى مداهن الدر المحشوة بالعقيق » 
فلا نحس أن ثمة رابطا بين الطرفين سوى الشكل واللون » أى أن الصورة 
ببساطة لا تخاطب أبعد من حواسنا » وأنها لا تحمل من الرصيد الشعوري 
والنفسي قدر ما تحمل من التشابه الحسي » فإذا تركنا الصورة الأولى إلى الثانية 
وجدنا الخطب فيها أفدح حيث قادت الشاعر نزعته إلى البحث عن التشابه 
الحسي إلى هذه الصورة التي تنم عن ذوق سقيم » والتي جمع فيها بين أكثر 
الأشياء تنافرًا وتباعدًا من ناحية الوقع النفسي لمجرد تشابهها في الشكل أو في 
اللون» وإلا فأى ذوق أشد سقمًا من تمثيل الثريا المتلثلئة في السماء المظلمة بقدم 
تظهر من ملابس الحداد السوداء » فليس ثمة ما هو أشد تنافرًا من طرفي هذه 
الصورة - رغم تشابههما في اللون والشكل - وليس ثمة ما يجمع السماء 
المظلمة والثياب السوداء سوى اللون الأسود ٠‏ وكذلك ليس ثمة ما يجممع بين 
الثريا المتلألئة والقدم سوى الشكل واللون الأبيض . والأمر في الصورة الثالشة 
ليس أقل سقمًا . فالجمع بين التموجات المقوسة التي تحدثها الريح على وجه مياه 
الغدران من ناحية » والحواجب التي تمتد وتمط من ناحية أخرى لمجرد 
تشابههما في الشكل قد أنتج هذه الصورة المضحكة الغريبة . 

في هذه الصور الثلاث لا نحس أن وراء التشابه الحبسي بين أطرافها أى 
رصيد شعوري أو نفسي ٠‏ وهو ما ينبغي أن يكون غاية كل صورة شعرية . 

ولقد كان بيان الوظيفة التعبيرية للصورة من أول ما اهتم به رواد التجديد 
الأوائل في أدبنا الحديث من سمات الحداثة في القصيدة , ويعتبر الأستاذ عباس 
العقاد أشد هؤلاء الرواد اهتمامًا بهذه القضية » وتأثيرًا في هذا المجال » حيث 


ف 


ألح على ضرورة تعبير الصورة الشعرية عن حقيقة نفسية أو شعورية وعدم 
اقتصارها على تسجيل التشابه الحسي ٠‏ وكان من المآخذ التي أخذها على شوقي 
بشدة ما جاء في شعره من صور تشبيهية حسية لا تحمل أكثر من التشابه 
المادي بين أطرافها ٠‏ ففي نقده لقصيدة شوقي في رثاء محمد فريد ما إن يصل 
إلى تشبيه شوقي للهلال بالمنجل في قوله : 

تطلع الشمس حيث تطلع صبحا وتنحى لمنجساسل حصساد 

تلك حمراء في السماء ٠‏ وهذا أعوج النصل من مراس الجلاد 


حتى ينتهز الفرصة لينحى باللائمة على أولئك الذين 'جعلوا التشبيه غايسة 
فصرفوا إليه همهم ولم يتوسلوا به إلى جلاء معنى أو تفقريب صورة » ثم 
تمادوا فأوجبوا على الناظم أن يلصق بالمشبه كل صفات المشبه به . كأن 
الأشياء فقدت علاقاتها الطبيعية » وكأن الناس فقدوا قدرة الإحساس بها على 
ظواهرها . نظروا إلى الهلال فإذا هو أعوج معقوف , فطلبوا له شبهًا وهو 
أغنى المنظورات عن الوصف الحسي .. وإن كان لابد من التشبيه فلنشبه ما 
يبثه في نفوسنا من حنين أو وحشة أو سكون أو ذكرى » ففي هذا لا في رؤية 
الشكل تختلف النفوس والخواطر" (1) . 

ولاايليك ان يسوق .إلى توقي أهذا الكلام ااعظوم:الذئ امجمخ املا حنمن 
الأصول المتعلقة بهذه القضية في نقدنا الأدبي الحديث ٠‏ والذي لا يستطيع دارس 
لهذه القضية أن يغفله » وهو قوله : "اعلم أيها الشاعر العظيم أن الشاعر من 
يشعر بجوهر الأشياء لا من يعددها ويحصى أشكالها وألوانها » وأن ليست مزية 
الشاعر أن يقول لك عن الشىء ماذا يشبه » وإنما مزيته أن يقول ماهوء 
ويكشف لك عن لبابه وصلة الحياة به . وليس هم الناس من القصيدة أن يتسابقوا 
في أشواط البصر والسمع » وإنما همهم أن يتعاطفوا ويودع أحسُهم وأطبعهم في 


(9) الديوان :0 03/ 118960710 . 
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نفس إخوانه زبدة ما رآه وسمعه. وخلاصة ما استطابه أو كرهه. وإذا كان كدك 
من التشبيه أن تذكر شيئًا أحمر ثم تذكر شيئين أو أشياء مثله في الاحمرار فما 
زدت على أن ذكرت أربعة أو خمسة أشياء حمراء بدل شىء واحد. ولكن 
التشبيه أن تطبع في وجدان سامعك وفكره صورة واضحة مما انطبع في ذات 
نفسكء وما ابتدع التشبيه لرسم الأشكال والألوان» فإن الناس جميعًا يرون 
الأشكال والألوان محسوسة بذاتها كما تراها ٠‏ وإنما ابتدع لنقل الشعور بهذه 
الأشكال والألوان من نفس إلى نفسء وبقوة الشعور وعمقه واتساع مداه ونفاذه 
إلى صميم الأشياء يمتاز الشاعر على سواه.. وصفوة القول أن المحك الذي لا 
يخطئ في نقد الشعر هو إرجاعه إلى مصدره. فإن كان لا يرجع إلى مصدر 
أعمق من الحواس فذلك شعر القشور والطلاء؛ وإن كنت تلمح وراء العمواس 
شعور! حي :ووجدانا كود اليه المحسوناك كما تعود الأغذية إل الدموتفحتات 
الزهر إلى عنصر العطر فذلك شعر الطبع القوي والحقيقة الجوهرية('') . 

وكلام العقاد هذا وإن كان منصبًا في الأصل على الصورة التشبيهية بالذات . 
فإنه يصلح أساسا جيدا لبيان قيمة الصورة الشعرية ووظيفت ها في القصيدة 
الحديثة ٠‏ أيّا كان نوعها أو كانت العلاقة بين أطرافها . وعلى أية حال فإن 
قيمة الصورة في القصيدة العربية الحديئة قد أصبحت منذ ذلك الحيين تقساس 
بمدى طاقتها الإيحائية » ومدى الوظيفة التي تؤديها في توصيل أبعاد الرؤية 
عنه بواسطة الأسلوب التقريري المباشر . 


*" تشكيل الصورة الشعرية : 

يقوم الخيال بالدور الأساسي في تشكيل الصورة الشعرية وصياغتها » فهو 
الذي يلتقط عناصرها من الواقع المادي الحسي » وهو الذي يعيد التأليف بين هذه 
)٠١(‏ السابق ص "١ , ٠7٠١‏ . 
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العناصر والمكونات لتصبح صورة للعالم الشعري الخاص بالشاعر », بكل ما فيه 
من مكونات شعورية ونفسية وفكرية ٠‏ فالشاعر وإن كان يبدأ من الواقع المادي 
المحسوس ليستمد منه معظم عناصر صوره الشعرية ومكوناتها » فإنه لا ينقل 
هذا الواقع نقلاً حرفيًا » وإنما يبدأ منه ليتخطاه ويتجاوزه ٠‏ ويحوله إلى 'واقفع 
شعري" إذا صح هذا التعبير » واقع شعري لا تمثل العناصر المادية المحسوسة 
فيه سوى المادة الغفل التي يشكلها الشاعر تشكيلاً جديدًا وفق مقتضيات رؤيته 
الشعرية الخاصة ؛ ومن ثم فإنه لا يجوز محاكمة هذا 'الواقع الشعري" بقوانين 
الواقع المادي المحسوس ومنطقه» لأن لهذا الواقع الشعري قوانينه الخاصة 
ومنطقه الخاص » كما لا يجوز إخضاع هذا "الواقع الثسعري" المتمشل في 
الصورة الشعرية للتحليل المنطقي العقلي : لأن هذه الصورة ليست مبنية على 
إقامة علاقات منطقية مفهومة بين الأشياء يمكن إدراكها بالعقل ٠‏ بل إنها غالبا 
ما تفوم على تحطيم العلاقات المادية والمنطقية بين عناصرها ومكوناتها لتبسدع 
بينها علاقات جديدة » فإذا كان منطق الواقع المادي ومنطق العقل كلاهما 
يرفضان أن يكون للسأم أنفاس » أو يكون للبلى يدان » أو يكون للزمن أقدام ٠‏ 
فإن منطق العالم الشعري وقوانينه لا ترفض هذه الأشياء على نحو ما رأينا في 
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قصيدة "العودة" لناجي . 

ويطيب لبعض شعرائنا المحدثين - ولعلهم في ذلك متأثرون برامبو في 
اكتشافه ما سماه 'كيمياء الكلمة أو الفعل" - أن يمثلوا عملية الإبداع الشعري » أو 
تشكيل الصورة الشعرية - عن طريق المزج بين العناصر والأشياء المختلفة 
لإنتاج مركب جديد مختلف في طبيعته وخواصه عن العناصر الأولية التي 
يتألف منها - بالعملية الكيميائية ('') » من حيث أن كلتا العمليتين تغير شكل 
الأشياء وطبيعتها وخواصها . 


)١١(‏ انظر القصيدة الطويلة التي تحمل عنوان 'زهرة الكيمياء" للشاعر أدونيس (علي أحمد سعيد) في ديوان 
'كتاب التحولات والهجرة في أقاليم النهار والليل" المكتبة العصرية . بيروت ١455‏ ص 5 . 
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وبمقدار نشاط الخيال وإيجابيته في التأليف بين عناصر الصورة » واكتشاف 
العلاقات المستكنة بين العناصر ترتفع القيمة الفنية للصورة الشعرية » 
وتتضاعف إيحاءاتها . 

والشاعر الحديث يلجأ إلى مجموعة من الوسائل الفنية لتشكيل صورته 
الشعرية على نحو يكسبها قيمة إيحائية وتعبيرية أغنى » تجعلها أقدر على 
الإيحاء بتلك العوالم النفسية الرحيبة التي يحاول الشاعر أن يعبر عنها في 
قصيدته ٠‏ ومن هذه الوسائل التي يلجأ إليها الشاعر الحديث لتشكيل صورته 
من مجموعة من العناصر والمكونات المتباعدة في منطق الحس والعقل : 

التشخيص : 

والتشخيص وسيلة فنية قديمة » عرفها شعرنا العربي ٠»‏ والشعر العالمي ٠»‏ منذ 
أقدم عصوره . وهذه الوسيلة تقوم على أساس تشخيص المعاني المجردة ٠‏ 
ومظاهر الطبيعة الجامدة في صورة كائنات حية تحس وتتحرك وتنبضص 
بالحياة» وقد رأينا فيما سبق كيف شخص امرؤ القيس الليل » وكيف شخص 
تأبط شرا المنايا في صورة كائنات حية ٠»‏ 'وعلى الرغم من أن هذه ظاهرة عامة 
في الأدب العاطفي في مختلف العصور والأمم . قد أكثر الرومانتيكيون منها ء 
وكان طابعها في أدبهم أصدق وأكثر تنوعًا وأوسع مدى » ولذا عد ذلك خاصة 
من خصدائصهم . وذلك لرهف إحساسهم ورقة مشاعرهم”"7"') حيث كان من 
نزعات الرومانتيكيين الواضحة الهرب إلى الطبيعة » والامتزاج بها فرارا مسن 
فساد المجتمع وما يموج به من ظلم وشرور » وكثيرًا ما كانوا يجعلون الطبيعة 
تشاركهم عواطفهم الخاصة ٠‏ فيسقطون عليها أحاسيسهم ٠‏ ويشخصون مظاهرها 
المختلفة » ومن ثم قامت الصورة التشخيصية بدور بارز في الشعر الرومانتيكي؛ 
وشاعت عن طريق التأثر بالرومانتيكية في شعرنا العربي المعاصر , ولم تعد 
(039د. محمد عتيمي هلال + الووماتتيكية + مغليةتيطلة مر + للقاهزة .طن +18 + وللطظن لداأيعطنا + القند 
الأدبي الحديث » ص 455٠ 547١‏ . 
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الصور التشخيصية فيه مجرد لمحات متناثرة ٠‏ وإنما أصبح التشخيص أساسًا من 
الأسس التي يصوغ عن طريقها الشاعر العربي الحديث صوره ؛ وقد رأينا كيف 
اعتمد شاعر من الذين يمثلون الاتجاه الرومانتيكي في الشعر العربي الحديث . 
وهو الشاعر إبراهيم ناجي ٠‏ اعتمادا أساسيًا على هذه الوسيلة الفنية في تشكيل 
الكثير من صوره الشعرية في قصيدة "العودة" التي شخص في ها الكثير مسن 
المعاني والأحاسيس التجريدية في صورة كائنات تنبض بالحياة » كما رأينا قبل 
ذلك كيف لجأت شاعرة أخرى ذات نزعة رومانتيكية » وهي الشاعرة نازك 
الملائكة » إلى هذه الوسيلة في قصيدتها "النهر العاشق" » حيث كان التشهْ خيص 
فيها الوسيلة الأساسية في تشكيل الشورة الشعرية ٠‏ بل في بناء القصيدة كلها 
حيث شخصت النهر - الذى هو ظاهرة من ظواهر الطبيعة - في صورة كائن 
حي ٠‏ وكانت هذه الصورة الأساسية في القصيدة إطارا عاًا تتعانق خلاله 
مجموعة من الصور الجزئية التشخيصية التي تدعم التشخيص في هذه الصورة 
الكلية وتقويه ٠‏ فرأينا النهر "يعدو" ورأيناه 'راكض" و'باسطا في لمعة الفجر 
ذراعيه ..' إلى الجماهير المفزوعة المرتاعة » ورأيناه 'لهفان أن يطوى" صباهاء 
ورأيناه 'مبتسمًا بسمة حب" ورأينا له 'قدمين" و'يدين" و'شفتين" .. إلى آخر هذه 
الصور التشخيصية الجزئية التي تدعم الصورة الأساسية الكلية . وثمة قصائد 
كثيرة في الشعر العربي الحديث تقوم كلها على أساس التشخيص » سواء في 
ذلك تشخيص مظاهر الطبيعة الجامدة ٠‏ أو تشخيص المعاني الذهنية والمشاعر 
المجردة » وعدا هذه القصائد لت تقرم كلية اعلسبي لنسسادى التنخيص فإن 
التشخيص يظل وسيلة أساسية من وسائل تشكيل الصورة في كل شعرنا العربي 
الحديث بكل اتجاهاته وتياراته المختلفة » بما في ذلك التيارات التي لم تتأثر تأثرًا 
مباشرًا بالرومانتيكية . 
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تراسل الحواس : 

تراسل الحواس وسيلة من وسائل تشكيل الصورة الشعرية التي عنى بها 
الرمزيون » وعن طريقهم انتقلت إلى الآداب العالمية » بما فيها أدبنا العربي 
الحديك: وتر اسل الحواس معتاة وضق: مدركات حاسَة من الحواس يصفتحنات 
مدركات حاسة أخرى » فنعطى للأشياء التي تدركها بحاسة السمع صفات 
الأشياء التي ندركها بحاسة البصر » ونصف الأشياء التي ندركها بحاسة الذوق 
بصفات الأشياء التي ندركها بحاسة الشم » وهكذا تصبح الأصوات ألوانا » 
والطعوم عطورا! .. إلخ . 

وقد مرت بنا قصيدة رامبو "الأصوات المتحركة وع!إعنزه7" ((') التي حول 
فيها الأصوات - التي هي من مدركات حاسة السمع - إلى ألوان ٠‏ فأضفى عليها 
صنفات مدركات تحابنة البضيز » ؤقيل :زامبو ومبحاؤلتة:المتطرقة حاول يوؤد لين 
تطبيق نظرية تراسل الحواس في أكثر من قصيدة من قصائده » وقد رأينا كيف 
اعتبر في قصيدة 'تراسلات 65005035065:ه0" أن الروائح والألوان والأصوات 
تتجاوب في وحدة معتمة عميقة » رحيبة كالليل وكالضوء 7*') » ويتعجب بودلير 
من الذين يرون أنه من غير الممكن أن تتبادل الحواس معطياتها » ويرى أن هذا 
أمر مقرر يمكن إتباته ابتداء بدون أى تحليل أو مقارنة ٠‏ وأنه لا ينبغي أن يكون 
مثار دهشة لأحد "لأن الذي يثير الدهشة بحق هو ألا يستطيع النغم أن يوحسي 
باللون » وأن تعجز الألوان عن إعطاء فكرة لحن ما ٠‏ وأن يكون النغم واللون 
عاجزين عن التعبير عن الأفكار . وذلك لأن الأشياء يعبر عنها دائما بواسطة ما 
بينها من تشابه متبادل من يوم أن خلق الله العالم كلا مركبا غير قابل 
للتجزئة'!*') . ويستشهد بقصيدته 'تراسلات" على هذه الوحدة الكونية التي 
تتعائق في إطارها كل الروائح والألوان والأصوات وتتجاوب 37 . 
)١(‏ انظر هذا الكتاب ص 44 - 40 . (4١)انظر‏ هذا الكتاب ص ."٠‏ 


)١8(‏ .271 .8 ,1968 ولعوة - صمأمقتصتموا؟ معتمهةت0 - عنوأتمقدهع ونا : عمتواعليهظ8 وعامودك 


(15) .272 .م. لزطآ 
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وقد شاعت هذه الوسيلة من وسائل التصوير الشعري في القصيهدة العربية 
الحديثة » وأسرف فيها بعض الشعراء وبخاصة في بداية فترة التأثير الرمزي 
في الشعر العربي المعاصر ٠.‏ حيث وجدنا الكثير من القصائد التي تتزاحم فيها 
هذه الصور القائمة على تراسل الحواس . ومن النماذج الواضحة للاعتماد بشكل 
أساسي على هذه الوسيلة من وسائل التصوير الشعري قول الشاعر محمد عبد 
المعطي الهمشري في قصيدته "أحلام النارنجة الذابلة" )١‏ . 

هيهات .. لن أنسى بظلك مجلسي وأنا أراعي الأفق نصف مغمسض 

خنقت جفوني ذكريات حلوة من عطرك القمري والنغم الوضي 

فانساب منك على كليل مشاعري20-5 ينبوع لحن في الخيال مفضض 

وهفت عليك الروح من وادى الأسى-< لتعب من خمر الأريج الأبيمض 

فالتراسل بين معطيات الحواس في هذه الأبيات شديد الوضوح , ففي البيت 
الثاني يصف العطر - الذي هو من مدركات حاسة الشم -- بأنه قمري - وههفي 
صفة من صفات ما يدرك بحاسة البصر - وكذلك يصف النغم - الذي هو من 
مدركات حاسة السمع - بأنه وضىء ٠‏ فيضفي عليه صفة من صفات مدركات 
حاسة البصر . بل إنه لا يكتفي بالتراسل المتبادل بين حاستين اثنتين كالسمع 
والبصرء أو الشم والبصر وإنما يجعل التراسل في بعض الصور يتم بين ثلاث 
حواس تتبادل معطياتها ؛ فالبيت الثالث تقوم شطرته الثانية على تراسل متبادل 
بين ثلاث حواس هي على التوالى الذوق والسمع والبصر » فالينبوع هو باعتبار 
ما من معطيات حاسة الذوق ؛ واللحن من معطيات حاسة السمع » واللون 
المفضض من معطيات حاسة البصر ؛ ومن هذا القبيل أيضًضا صورة 'خمر 
الأريج الأبيض" في البيت الرابع » التي تتراسل فيها حواس الذوق والشم 
والبصر ؛ فالخمر من دائرة حاسة الذوق . وهو يضيفها إلى أحد مدركات حاسة 
(17) محمد عبد المعطي الهمشري : ديوان الهمشري . جمع وتحقيق صالح جودت . الهيئة المصرية العامة 
للكتاب 191054 . ص 316٠١‏ . 
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الشم وهو الأريج الذي يصفه بصفة من نطاق حاسة البصر وهي البياض . 
وهكذا تتعانق هذه الأشياء المتباعدة على هذا النحو الغريب ؛ء لتوحي بهذه 
الأحاسيس الغريبة وهذه المشاعر الغامضة المركبة التي تعجز اللغفة العادية 
عن التعبير عنها » وعن طريق هذا التراسل تتجرد هذه المحسوسات عن 
حسيتها وماديتها وتتحول إلى مشاعر وأحاسيس خاصة "ذلك أن اللغة في أصلها 
رموز اصطلح عليها لتثير في النفس ماني وعواطف خاصة ., والألوان 
والأصوات والعطور تنبعث من مجال وجداني واحد ؛ فنقل صفات بعضها إلى 
بعض يساعد على نقل الأثر النفسي كما هو أو قريب مما هو ء وبذا تكمل أدأة 
التعبير بنفوذها إلى نقل الأحاسيس الدقيقة » وفي هذا النقل يتجرد العالم 
الخارجي عن بعض خواصه المعهودة ليصير فكرة أو شعورا » وذلك لأن العالم 
الحسي صورة ناقصة لعالم النفس الأغنى والأكمل " )١5(‏ . 


مزج المتناقضات : 

لم يقف عبث الشاعر الحديث بالعلاقات المألوفة بين عناصر الصور عند 
حدود الجمع بين الأشياء المتباعدة عن طريق تراسل الحواس وغير ذلك من 
الوسائل الفنية » وإنما تجاوز الأمر ذلك إلى مزج المتناقضات في كيان واحد 
يعائنق في إطاره الشىء نقيضه ٠‏ ويمتزج به مستمذا منه بعض خصائصه 
ومضفيًا عليه بعض سماته ٠‏ تعبيرً!ا عن الحالات النفسية والأحاسيس الغامضة 
المبهمة التي تتعانق فيها المشاعر المتضادة وتتفاعل » فحين يقول شاعر كأديب 
مظهر في قصيدته 'نشيد السكون"0 التي تعد من النماذج المبكرة في شعرنا 
العربي الحديث التي تأثرت تأثرًا واضحًا بوسائل الإيحاء في الشعر الرمزي -: 


(18) د. محمد غنيمي هلال : النقد الأدبي الحديث ص 4750 4562 . 
وانظر : د. محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . ص 758/0107 . 
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أعد على مسمعى نشيد السكون حلواً كمر النسم الأس ود 
واستبدل الأنات بالألنماع واسمع عزيف اليأس في أضلعي 
واستبقني بالله يا منشدي )١1(‏ 
نحة الشاعن بالأقاقة إلن :اغكنااه اعقناد! أسانيا على تزسل الحواين وغيز 
ذلك من الوسائل الإيحائية الأخرى يعتمد على مزج النقيضين في البيت الأول 
وهما "النشيد" و"السكون" حيث يجعل للسكون نشيدا » تعبيرًا عن إحساسه ببأن 
للصمت صوته الخاص وللسكون نشيده الخاص الذى يسمعه الشاعر ؛ ويحسسه 
ليس بسمعه فحسب وإنما بكل حواسه ٠‏ حيث يراه ببصره » ويتذوق طعمه . 
ويلمسه بحواسه » ولا شك أن المزج بين النقيضين هنا قام بدور أسااسي في 
تصوير تلك الحالة النفسية المبهمة الغريبة . 
ومن هذا القبيل قول الشاعر محمد إبراهيم أبو سنة في قصيدته "أجلس كي 
أنتظرك" )2١(‏ : 
أدخل وحدى نصف القمر المظلم 
تك تبلغنى في منفاي رسالة 
يبعثها الصيف القادم 
يتساقط منها ثلج أسود 
الضياء (القمر) بالظلام . حين يصف القمر بالإظلام » ويمزج في البيت الأخير 
البياض (الثلج) بالسواد » حين يصف الثلج بالسواد . بل إن هذا المزجح يصبح 
أكثر تركيباً وتعقيدًا حين نعرف أن هذا "الثلج الأسود" يتساقط من رسالة يبعثها 


. ١14 النص منقول عن "النقد الأدبي الحديث" ص 475 و"الرمز والرمزية في الشعر المعاصر” ص‎ )١9( 
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"الصيف" القادم - بما يوحيه الصيف من الدفء والحرارة - وإذن ففي الصورة 
مجموعة من المتناقضات المتعانقة التي يعتبر "الثلج' هو القاسم المشترك بينها . 
حيث نجد الحرارة "الصيف" تمتزج بالبرودة "الثلج" من جهة . كما نجد البياض 
"التلج' يمتزج بالسواد من جهة ثانية » وهذا المزج يوحي بحالة نفسية خاصة 
يمتزج فيها الضياء بالظلمة - أو بتعبير آخر يتحول في إطارها الضياء إلى 
ظلمة- كما يختلط الإحساس بالبرودة بالإحساس بالقتامة ؛ فالقصيدة كلها تدور 
حول انتظار الشاعر لحبيب - أو شخص ما - يبدو أنه لن يجىء » وانتظاره له 
لا يزيده إلا إحساسا بالوحشة » ولا يقوده إلا إلى عوالم شديدة الغرابة » ومناف 
جديدة يزداد فيها وحدة وغربة » حيث لا يصله في هذه المنافي إلا رسالة غريبة 
يبعثها الصيف القادم - لعلها بدورها وعد بدفء لن يجىء - هذه الرسالة لا 
يتساقط منها دفء الصيف وحرارته » وإنما 'يتساقط منها ثلج أسود" . وهكذا 
يسهم المزج بين هذه المتناقضات الكثيرة بدور بارز في الإيحاء بتلك الأحاسيس 
والمشاعر الغريبة » وبهذه الوحشة التي تحيطه بجو من البرودة القاتلة القاآعمة 
التي تتجمد تتجمد في نطاقها كل لمحة دفء أو ومضة ضوء . 
الغكموص : 
نتيجة لاستخدام الوسائل السابقة في تشكيل الصورة ٠‏ بكل ما تقوم عليه من 
تحطيم للعلاقات المنطقية المألوفة بين الأشياء ؛ وابتداع علاقات جديدة غريية 
بينها » فإن الصورة الشعرية في القصيدة الحديثة تتوشح بنوع من الغمسوض 
الشفيف المشع. وهذا الغموض ليس مجرد نتيجة للعبث بالعلاقات المنطقية بين 
عناصر الوجود فحسب , وإنما هو أيضنًا وسيلة يستخدمها الشاعر عن وعي 
لتقوية الجانئب الإيحائي في الصورة؛ وبخاصة إذا كانت هذه الصورة توحي بتلك 
الأبعاد الخفية المستترة من تجربة الشاعرء والتي لا يستطيع الشاعر - حتى لو 
أراد - أن يعبر عنها بشكل واضح محدد » دون أن يغير طبيعتها » ومثل هذه 
الصور لا تقدم شيئا محددا واضحا ٠‏ وإنما هي تشف عن مجموعة من الدلالات 
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والمعاني من خلال هذه الغلالة الشفيفة من الغموض وعدم التحدد » وبواسطة 
هذه الظلال الموحية غير المحددة تستطيع الصورة أن تعبر عما لا تستطيع 
التعبير عنه الألوان المحددة الواضحة » ويعبر عن هذا المعنى الشاعر الرمزي 
الفرنسي فرلين في قصيدة له بعنوان 'فن الشعر عداو4وم 4ه" ('') - التي تحدد 
بعض ملامح المذهب الرمزي - حيث يرى أنه لا شىء أثمن من الأغنية 
الرمادية التي يلتقي فيها الواضح بالمبهم » ويشبهها بعيون جميلة وراء نقاب ٠‏ 
ويبرر إيثاره لمثل هذه الأغنية الرمادية بأنهم ينشدون الظلال لا الألوان . 
الظلال ولا شىء غيرها . 

وتوظيف الغموض المشع للإيحاء فنيًا بالجوانب الغامضة المستسرة في رؤية 
الشاعر يرتبط من بعض الجوانب بفكرة مشاركة القارئ للشاعر في عملية 
الاكتشاف والإبداع » لأن الصورة إذا ما حددت للقارئ كل شىء فإنه لن يبقى له 
شىء يكتشفه ويشعر بمتعة اكتشافه » كما أن في الوضوح خطر الملل » لأن 
القارئ يؤثر أن يكتشف هو أسرار الصورة بنفسه على أن تنكشف له هذه 
الأسرار من تلقاء نفسها » فتضيع عليه لذة الاكتشاف والمشاركة في الإبداء!""). 

وهذا الغموض الموحي سمة من سمات معظم الصور الشعرية في القصيدة 
العربية الحديثة » حيث لا تنم هذه الصور في الغالب عن مضمون واضح محدد. 
وإنما تشع بإيحاءات خفية غير محددة يحسها القارئ دون أن يفهمها فهمًا دقيقا » 
فحين نقرأ قول الشاعر محمد أبو سنة في قصيدته التي عرضنا لها منذ قليل: 

تبلغني في منفاي رسالة 

يبعثها الصيف القادم 


)5١(‏ 25.م- 1968 ونموط بعتاعوة عل ععاانا عا .لع بعمعسوهله اء كوتلول : عمتولءعء/ا 
)١١6(‏ انظر أيضا : د. أنطون غطاس كرم . الرمزية والأدب العربي الحديث . دار الكشاف . بسيروت ١145‏ 
ص ٠١4 .» 3٠١”‏ ود. محمد غنيمي هلال : النقد الأدبي الحديث ص 475 477 . 
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لا نستطيع أن نقول إننا فهمنا هذه الصورة , أو أنها قدمت لنا شيئًا محددا 
ملموسًا يمكن الإمساك به والقول بأنه هو 'معنى' الصورة . إن الصورة لا تقدم 
لنا أكثر من إيحاء غامض بوعد بالدفء يتلقاه الشاعر في برودة وحدته التي 
ينتظر فيها ذلك القادم الذي يبدو أنه لن يقدم أبدا » ولكن حتى هذا الوعد غير 
المحدد بالدفء تشوبه ملامح برودة ٠»‏ ويلفه ذلك الجو الجليدي القاتم الذي يلف 
رؤية الشاعر كلها . فإذا بهذه الرسالة 'يتساقط منها ثلج أسود" . وهذه الإيحاءات 
غير المحددة تشع من وراء ذلك النقاب الشفيف من الغمسوض الذي يغلف 
الصورة: 

على أننا ينبغي أن نفرق بين هذا النوع من الغموض الشفيف الموحي ٠؛‏ الذي 
تشع من خلفه إيحاءات الصور ودلالاتها الغامضة كما تشف العيون الفاتنة من 
وراء نقاب - كما يقول فرلين - والذي يعتبر وسيلة من وسائل الإيحاء وبيسن 
نوع آخر من الغموض الكثيف , الذي لا يكاد يشف عن شىء ٠‏ والذي يقوم 
حاجز! سميكًا بين القارئ ودلالة الصورة الشعرية » بل بين القارئ والقصيدة 
الحديئة بوجه عام . فهذا النوع الأخير من الغموض لا يستطيع القارئ أن 
يخترقه إلى عالم الشاعر مهما بذل من الجهد الصادق أن ينفذ منه إلى إيحاءات 
الصور ودلالاتها » ومن ثم إلى الرؤية الشعرية التي يجسدها الشاعر في 
قصيدته. 

ولا شك أن هذا الغموض الكثيف يعد واحدا من أهم عوامل الأزمة القائمة 
بين القصيدة العربية الحديثة وقرائها » حيث صار سمة من أبرز سمات النتتاج 
الشعري العربي الحديث ٠‏ وشاع شيوعا كبيرا في نتاج بعض شعرائنا إلى الحمد 
الذي كاد نتاجهم يتحول معه إلى عوالم منغلقة عليهم » يصعب على أي قارئ أن 
ينفذ إليهم فيها . ومن الشعراء الذين شاع في شعرهم هذا الغموض الكثيف 
الشاعر السوري الأصل أدونيس (علي أحمد سعيد) والشاعر المصري الشاب 
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فضلاً عن معظم الشعراء الشباب في شتى أقطار الوطن العربي . 
ولنتفز نه علو عتريعة لهذا لسرن الكقيف تقر ايعطن تماتحة > وليكق كيذ 
مقطع 'مرآة الحلم' (') من قصيدة أدونيس الطويلة 'مرايا وأحلام حول الزنمان 
المكسور” . يقول أدونيس في هذا المقطع : 
خذيه . هذا حلمي . خيطيه والبسيه 
ينام في يدي 
يطوف بي . يدور كالهدير 
في عربات الشمس 
في نورس يطير 
كأنه يطير من عيني 
نجد الصور في مجموعها تسبح في جو من الضباب الكثيف الذي يتعذر على 
القارئ اختراقه . والنفاذ منه إلى دلالات هذه الصور وإيحاءاتها . ولا يكاد 
القارئ يحس بأنه قد أمسك بخيط من الخيوط التي تهديه إلى مسار الخط 
الشعوري في الأبيات الذي ينتظم كل هذه الصور حتى يتفلت منه هذا الخط من 
جديد » ويضيع في خضم الغموض الكثيف الذي تسبح فيه الصور كلها » ويخرج 
القارئ في النهاية خالي الوفاض إلا من نتف من إحساسات ومشاعر مبعثرة لا 
يربطها رابط ولا يجمعها نظام . 


. 3587 ص‎ .1591١ أدونيس : الآثار الكاملة . المجلد الثاني . دار العودة . بيروت‎ )١5( 
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ولقد روج السيرياليون وبعض متطرفي الرمزيين لنوع من الصور الشعرية 
التي تقوم على أساس التداعي الحر التلقائي لمعطيات الشعور ٠»‏ في غياب أية 
مراقبة من العقل أو المنطق ٠»‏ بحيث تأخذ هذه الصور طابعًا حلميًا مدهشا ء 
يكشف عن حالات النفس الساذجة الحالمة التي يعجز العقل عن إدراكها لأنه 
يقف عند الظواهر ولا يستطيع التغلغل إلى أغوار النفس ؛ والشعر وحده هو 
الذي يستطيع - عن طريق هذه الصور غير المنطقية - كشف هذه الأغوار 
والتعبير عنها (؟') . وهكذا تصبح مثل هذه الصور تعبيرًا عن الإملاء الحر 
للمشاعر بدون أي تنظيم أو ترابط منطقي . وما علي الشاعر إلا أن يتلقى هذه 
"الكتابة الآلية" كما سموها إلى الحد الذي جعل البعض يذهب إلى "أن كل إنسسان 
يمكنه أن يكون شاعرا في ر'أي السيرياليين » وما عليه إلا أن يسلم نفسه للكتابة 
التلقائية" (*') » ومثل هذه الصور يستحيل فهمها بالعقل ٠‏ لأنها لا تخضمع لأي 
منطق سوى منطق التداعي الحر - إن كان له منطق - وقد تأثر بعض شعرائنا 
المحدثين الذين شاع في شعرهم هذا اللون من الغموض بهذه الاتجاهمات وما 
أشبهها في الأدب العربي ٠‏ مغفلين الفارق الكبير بين طبيعة القارئ العربي الذي 
يكتبون له وطبيعة القارئ الأوروبي الذي خاطبته هذه الاتجامات » وطبيعة 
الموروث الأدبي والفني الذي نشأ عليه كل من القارئين» ومغفلين أخير! أن هذه 
الاتجاهات لم تستطع أن تحقق رواجًا يذكر حتى في بيئاتها الأوروبية بالقياس 
إلى المذاهب والاتجاهات الشعرية الأخرى . وقد نتج عن هذا أن ازدادت الهوة 
اتساعًا وعمقا بين القارئ العربي والقصيدة العربية الحديثة » أو على الأقل بينه 
وبين بعض نماذجها التي يشيع فيها مثل هذا اللون من الغموض . 


: 3( .167-1686 .2 . م .عتموألفنسناك ع.ا] زممطء86 1[ .12-1337 .م.م بعدووالق نك يال كعزوع؟ أموكة : ماع13 .ىم 
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الصورة بين الحقيقة والمجاز : 


ليس معنى كون الغموض الشفيف وسيلة من وسائل الإيحاء في الصورة 
الشعرية أن الصورة ينبغي أن تكون دائمًا غامضة . أو أن هذا الغموض شرط 
من شروط جودتها أو مقياس من مقاييس حسنها » بل ليس معنى كون 
'"التشخيص" أو 'تراسل الحواس" أو 'مزج المتناقضات" أو غير ذلك من الأساليب 
المجازية هي الأدوات الأساسية لتشكيل الصورة الشعرية الحديئة أن هذه 
الصورة ينبغي أن تعتمد على المجاز في كل الأحوال » فمن الممكن أن تككون 
الصورة على أكبر قدر من الوضوح , ومن الممكن ألا يكون في الصورة أى 
مجاز لغوي ومع ذلك تكون صورة شعرية بكل المقاييس ٠‏ وإيحائية كأغنى ما 
تكون الصورة الشعرية بالإيحاء . وتراثنا الشعري القديم والحديث حافل بكثير 
من الصور التي لا تقوم على أي مجاز لغوي » ومع ذلك ففيها من الطاقات 
الإيحائية ما ليس في كثير من الصور التي تقوم على المجاز المتكلف المفتعل. 
ومقياس جودة الصورة في النهاية هو قدرتها على الإشعاع ٠‏ وما تزخر به مسن 
طاقات إيحائية » فبمقدار ثراء الصورة الشعرية بالطاقات الإيحائية ترتفع قيمتها 
الشعرية ٠‏ فنحن حين نقرأ من تراثنا القديم قول ذي الرمة في التعبير عن ذلك 
الإحساس بالذهول والأسى الذي اعتراه حين عاد إلى منزل أحبابه فوجده خاليا 
مويكة) : 


عشية ما لي حيلة غير أنني ‏ بلقط الحصى والخط في الترب مولع 

أخط . وأمحو الخط . ثم أعيده بكفي . والغربان في الدار وقع ('") 

نحس بمدى الذهول والحزن الذي ران على الشاعر من خلال الإيحاءات 
الفنية التي تشعها هذه الصورة البسيطة البارعة » الخالية تقريبًا من أي استخدام 


(55) النص منقول عن كتاب 'النقد المنهجي عند العرب" للدكتور محمد مندور . دار نهضة مصسر . القاهرة 
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الصورة أن يشحنها بإيحاءات الذهول والأسى الذي أصابه حين صدمه منتفر 
اذا المؤحشة + فجلن فى 'ساحتها حَزينا شاردا يلقل الحضسئ قدي ذهول.: 
وينكت بيده خطوطا في التراب . ثم يعود فيمحو ما خطه ليعود فيختطه من 
جديدء والغربان تسقط حوله في الساحة الموحشة تضساعف من الإحساس 
بالأسى واللوعة والذهول ؛ فهذه صورة شعرية رائعة بكل مقياس » رغم أن 
العلاقات بين عناصرها ومكوناتها علاقات طبيعية مألوفة . وليس فيها أي 
تحطيم للعلاقات العادية والمنطقية بين الأشياء » أو بتعبير آخر ليس فيها أي 
استخدام مجازي للغة . ولكن الشاعر استطاع من خلال اختياره البارع لعناصر 
صورتهء وللعلاقات بينها أن يوحي بكل معاني الذهول والشرود والحزن التي 
أراد أن يعبر عنها . ومثل هذه الصور ليست قليلة في تراثنا الشعري القديم . 
أما شعرنا العربي المعاصر فهو بدوره حافل بمثل هذه الصور التي لا تقوم 

على المجاز ٠‏ أو على تحطيم العلاقات المألوفة بين عناصرها » ومع ذلك تزخر 
بالقيم الإيحائية والطاقات التعبيرية » فحين نقرأ مثلاً الفقرة الثالثة من قصيدة 
'فقرات من كتاب الموت" ("") للشاعر أمل دنقل التي يقول فيها : 

أعود مخمورا إلى بيتي في الليل الأخير 

يوقفني الشرطي في الشارع للشبهة 

يوقفني برهة 

وبعد أن أرشوه أواصل المسير 

+ > ع 

توقفني المرأة في استنادها المثير 

على عمود الضوء (كانت ملصقات "الفتح" و"الجبهة" 

تملأ خلف ظهرها العمودا) 


(70) أمل دنقل . ديوان 'تعليق على ما حدث” دار العودة . بيروت . ١57١‏ .ا ص .1١١‏ 
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تسألني لفافة (لم يترك الشرطي 

واحدة من تبغها الليلي) 

تسألني إن كنت أمضي ليلتي وحيدا 

وعندما أرفع وجهي نحوها .. سعيدا 

أبصر خلف ظهرها شهيدا 

معلقا على الجدار ناصع الجبهة 

تغوص عيناه .. كنصلين رصاصيين 

أصرخ من رهافة الحدين 

أمضي بلا وجهة 

نجد هذه الصورة المركبة المتعددة العناصر خالية من الاستخدام المجازي 

للكلمات والعبارات - باستثناء تصوير عيني الشهيد في صورة نصلين 
رصاصيين يغوصان في أعماق الشاعر - ومع ذلك نجح الشاعر في شحنها 
بمجموعة من الإيحاءات والدلالات الشعرية البالغة الغنى » وذلك عن طريق 
اختياره للعناصر ووضع بعضها بإزاء بعضء فمن خلال تأليفه البارع لعناصر 
الصورة استطاع أن يبرز المفارقة الفادحة بين واقعين كانت تعيش هما الأمة 
العربية عندما كتب الشاعر القصيدة » أولهما فاسد متحلل مهترئ » يتمتل في 
ذلك الشرطي - حارس الأمن والقيم - المرتشي الفاسد » الذي يرشوه الشاعر 
أولا ليسمح له بمواصلة المسير بعد أن استوقفه متلبسا بالسكر ؛ والذي يمسلب 
فتاة الليل - التي هي مظهر آخر من مظاهر ذلك الواقع المتكسخ المهترئ - 
سجائرها فلا يترك لها واحدة » ويكاد الشاعر ذاته يصبح وجها ثالتا من وجوه 
ذلك الواقع المتحلل وهو يعود مخمورا إلى بيته في آخر الليل » وهو يرشو 
الشرطي ليسمح له بالمسير ٠‏ وأخيرا وهو يحاول مساومة فتاة الليل .. ولكنه لا 
يلبث أن يتحول إلى ضحية من ضحايا هذا التناقض الأليم بين الواقعين اللذنين 
كان يتمزق بينهما كل مثقف وكل شاب . 
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أما الواقع الثاني فهو واقع مشرق وضىء ينبثق من خلال انهيار الواقع الأول 
وسقوطه . ويتمثل هذا الواقع الثاني في العمل الفدائي الذي يعبر عنه الشاعر 
بملصقات المنظمات الفدائية التي تملأ عمود النور خلف ظهر فتاة الليل » وهنا 
تظهر فداحة المفارقة بين الواقعين حين يجمع الشاعر بين أبرز وجوه الواقعين : 
فتاة الليل التي تمثل الواقع المنحل الموبوء » والملصقات الفدائية التي تمثل 
الواقع المضىء الصامد ٠؛‏ وبينهما عمود النور حائر! في الانتماء إلى أي من 
الواقعين. وعلى الرغم من أن الواقع الوضيء لا يتمثل في المشهد إلا في مظهر 
واحد شاحب - هو الملصقات - بينما يتمثل الواقع الآخر في مجموعة من 
المظاهر الحية المتحركة: الشرطيء وفتاة الليل» والشاب المخمور العائد إلى بيته 
مع الليل الأخيرء على الرغم من هذا فإن الواقع الوضىء هو الذي ينتصر في 
النهاية على الواقع الفاسد بكل مظاهره ٠‏ فعينا الشهيد اللتان تنفذان إلى أعماق 
الشاعر من خلال إحدى الملصقات المعلقة على الجدار خلف ظهر فتاة الليل هما 
اللتان تحبطان هذه الصفقة المحرمة التي كانت على وشك الإتمام بين 
الشاعر وفتاة الليل » وصحيح أنه انتصار شاحب , وأنه لم يتم إلا بثمن فادح 
هو الاستشهاد - فالعينان اللتان أحبطتا الصفقة عينا شهيد - ولكنه انتصار في 
النهاية» وومضة أمل صامد تشع من خلال كل مظاهر الانهيار والتفسخ . 

لقد استطاع الشاعر أن يحمل الصورة كل هذه الإيماءات الفنية دون أن 
يلجأ إلى أي استخدام مجازي » ودون أن يحطم العلاقات الطبيعية بين 
العناصر التي كون منها صورته » ولكنه استطاع من خلال هذه العلاقات أن 
يوحي بكل ما أراد الإيحاء به(2") . 

وقد يقرأ القارئ هذه الصورة فلا يدرك منها سوى مدلولها الحرفي المباشر » 
دون أن يستشف ما وراء هذا المدلول المباشر من إيحاءات » فلا يفهم من هذه 


(18) استخدم الشاعر في المقطع وسائل وتكنيكات شعرية أخرى ساعدت على إبراز إيحاءات الصورة وتقويتها. 
ومن هذه الوسائل "المفارقة التصويرية" التي سنعرض لها بالدراسة في موضعها من هذا الكتاب . 
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الصورة مثلاً أكثر من أن الشاعر عاد مخمورا في آخر الليل : كم استوقفه 
الشرطي ؛ فرشاه وسار في طريقه » وبعد أن استوقفته المرأة الساقطة في 
استنادها المثير إلى عمود النور .. إلخ » ويتقلص عطاء الصورة بالنسبة له إلمى 
مجرد حوار بين ساقطة وشاب مخمور . ولكن القارئ الأكثر تدقيقا يستطيع أن 
يلتقط من وراء المدلول الحرفي المباشر لعناصر الصورة كل دلالاتها وإيحاءاتها 
الأقن عقفا وكفاك و ووون ا كف كذ العتاستن عن دلالتها الواقمية المياكو م 
فمثل هذه الصور أيضنا -- شأنها شأن الصور المجازية - لها أكثر من مستوى 
دلالي » وما يقال عن هذه الصورة يقال أيضًا عن صورة ذي الرمة السابقة . 
؛ - حتى تؤدي الصورة وظيفتها : 

تعرفنا عرضنا أثناء دراسة مفهوم الصورة وأساليب تشكيلها على بعصض 
المزالق والعيوب التي تهبط بقيمة الصورة ٠‏ وتحيد بها عن أداء وظيفتها الفنية 
باعتبارها أداة أساسية من أدوات الشاعر في تشكيل رؤيته الشعرية تشكيلاً فنيا . 
والإيحاء بالأبعاد المختلفة لهذه الرؤية » ونحن في هذا المبحث نحدد أهم هذه 
المزالق والعيوب التي تعتري بناء الصورة فتعوقها عن أداء مهمتها الإيحائية ٠‏ 
وتهبط بالتالي بقيمتها الفنية من وجهة نظر نقدية حديثة . وأهم هذه العيوب : 
الوقوف عند التشابه الحسي : 

الوظيفة الأساسية للصورة هي تصوير العالم الداخلي للشاعر - إذا صح هذا 
التعبير - بكل ما يموج به من مشاعر وخواطر وهواجس وأفكار , وإذا كان 
الشاعر يستغل في الإيحاء بأبعاد هذا العالم الداخلي الشعوري معطيات العالم 
الخارجي المحسوس فإنه لا ينبغي أن يقف عند هذه المعطيات الحسية مكتفيا 
بتسجيل التشابهات المحسوسة بينها » وإنما لابد أن يحول هذه المعطيات إلى 
أدوات للإيحاء بواقعه النفسي الخاصء ومن ثم فإن الوقوف عند تسجيل التشابه 
الحسي الملموس بين عناصر الصورة يعد عيبا من العيوب الخطيرة في تشكيل 
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الصورة وتوظيفها » وقد رأينا كيف نبه رواد التجديد في شعرنا ونقدنا 
المعاصرين إلى هذا العيب منذ وقت مبكر » ومن ثم فإن الصور الحسية التني 
عرضنا لها من شعر ابن المعتز وسواه تعد صورا معيبة من وجهة نظر النقد 
الحديث » حيث وقفت جهود الشاعر في مثل هذه الصور عند حدود رصد 
التشابه المادي الملموس بين عناصر الصورة وأطرافها . 

وعلى هذا الأساس فإن تشبيه نزار قباني لشعر المرأة الأصفر بسنابل القتمح 
في قوله من قصيدة 'تعود شعري عليك" 17") : 


تعود شعري الطويل عليك 

تعودت أرخيه كل مساء 

سنابل قمح على راحتيك 

صورة معيبة فنيا لوقوفها عند تشجيل التشابه الحسي المتمثل في اللون 

والشكل بين الشعر الأصفر من ناحية ٠‏ وسنابل القمح من ناحية أخرى ؛ ولم 
يستطع الشاعر النفاذ من هذا التشابه الحسي إلى الإيحاء ببعد نفسي أو شعورى. 
ومن هذا القبيل أيضا قول نزار في تشبيه عيون الإسبانيات الواسعة السوداء 
باللؤلؤ الأسود في مقطع "اللؤلؤ الأسود" ('") من قصيدة "أوراق إسبانية" : 

شوارع غرناطة في الظهيرة 

حقول من اللؤلوٌ الأسود 

فمن مقعدي 

أرى وطني في العيون الكبيرة 


)55) نزار قباني : ديوان "الرسم بالكلمات" الطبعة الثانية . منشورات نزار قباني . بيروت 15 .ا ص 1١848‏ 


(0) السابق ص ١7١‏ . 
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فالشاعر هنا أيضًا يقف عند تسجيل التشابه الحسي في اللون بين أعين 
الإسبانيات الواسعة السوداء التي تمتلئ بها الشوارع وبين حقول اللؤلؤ الأسودء 
وواضح أنه لا صلة بين الطرفين سوى اللون وهو صلة حسية لم يستطع الشاعر 
أن يصور من خلالها إحساسه الخاص بهذه العيون . بل إن هذا التشابه الحسسي 
يحجب لونا من التباعد في الوقع النفسي بين الطرفين لم يفطن إليه الشاعر في 
غمرة فرحه باكتشاف هذا التشابه الحسي ٠‏ فأين الوقع الذي تتركه لؤلؤة سوداء 
في نفس القارئ من ذلك الوقع العميق الذي تتركه العيون السوداء » ولا سيما أن 
الشاعر بمعرض تصوير جمال هذه العيون وقوة تأثيرها في نفسه . 
على أن رصد التشابه الحسي بين عناصر الصورة ليس معيبًا في ذاتهء 

ولكن المعيب هو الوقوف عند رصد هذا التشابه وتسجيله وعدم توظيفه إيحائياً . 
وإلا فإن كثيرًا من الصور الشعرية البارعة تقوم على مثل هذا التشابه الحسي ٠‏ 
ولكن الشاعر يتجاوز هذا التشابه وينفذ من خلاله إلى البوح بمكنون نفسه 
الدفين» فحين يقول الشاعر أحمد عبد المعطي حجازي مثلاً في تصوير إحساسه 
بهجير المدينة وقسوتها وجهامتها في ديوانه الذي أطلق عليه اسم 'مديينة بلا 
قلب"(509), 

شوارع المدينة الكبيرة 

قيعان نار 

تجتر في الظهيرة 

ما شربته في الضحى من اللهيب 

يا ويله من لم يصادف غير شمسها 

غير البناء والسياج . والبناء والسياج 

غير المربعات ٠١‏ والمثلثات . والزجاج 


)"١(‏ أحمد عبد المعطي حجازي : قصيدة ء "إلى اللقاء" من ديوان "مدينة بلا قلب" الطبعة الثانية . دار الكتتاب 
العربي . القاهرة . ١9154‏ . ص ١١‏ َ 
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نجده يبدأ من تشابه حسي بين عنصري الصورة : شوارع المدينة من ناحية: 
والقيعان من ناحية أخرى - فكل منهما يشبه الآخر شكليا في أنه مكان منخفشض 
بين مرتفعات - ولكن الشاعر لا يقف أمام هذا الشبه الشكلي المادي إلا بمقدار 
ما يعقد صلة بين الطرفين ليحول هذه الصلة إلى تشابه عميق في الوقع النشسي 
للطرفين » يعكس من خلاله إحساسه نحو هذه المدينة القاسية الجهممة ء التي 
تصلي الغريب بحر لهيبها المختزن » وتواجهه بوجه جامد صلد » فليمس ثمة 
سوى هذه الأشكال الجامدة التي لا معنى لها » ولا حس فيها : البناء » والسياج ». 
والمربعات ٠‏ والمثلثات » والزجاج . أية غربة قاسية » وأى دوار » وأية 
أحاسيس بالضياع والضالة يعانيها الغريب في شوارع هذه المدينة بلا قلب؟! لقد 
نجح الشاعر أن يحول هذا التشابه الشكلي المحسوس بين الطرفين إلى أداة 
للإيحاء بهذا البعد الأساسي من أبعاد تجربته في هذا الديوان كله . 


وتتبين لنا قيمة صنيع الشاعر هنا حين نقارنه بصنيع نزار قباني في تش بيه 
شوارع غرناطة الملأى بالإسبانيات ذوات العيوان السوداء الواسعة بحقول اللؤلؤ 
الأسود. فالصورة هناك صورة جامدة لا حياة فيها ولا حسء أما هنا فالصورة 
تنبض بالحياة والحركة وتفيض بالإيحاءات » على الرغء من أن عناصرها 
جامدة » ولكن الشاعر استطاع أن يكسبها حياة من خلال المشاعر التي حاول أن 
يجسدها بواسطتها » مع ملاحظة أن الشوارع طرف أساسي في كلتا الصورتين» 
ومع ملاحظة أن الشوارع في صورة نزار تموج بالحياة ولكن الشاعر جمد ما 
فيها من حياة وحيوية بوقوفه عند التشابه الحسي » على حين أن الشوارع في 
صورة حجازي جامدة أساسا لا حياة فيها » ولكن الشاعر استطاع - بمحاولته 
ربط هذه العناصر الخارجية الجامدة بعالمه النفسي الداخلي الموار بالحياة 
والحركة - أن يضفي على جمود الشوارع حركة نفسية بالغة الغنى . 
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التنافر: 

ثمة لونان من ألوان التنافر الذي يمثل عيبًا من عيوب الصورة الشف عرية . 
أولهما يمكن تسميته 'تنافر عناصر الصورة" أما الثاني فيمكن تس ميته "تنافر 
الع 

أما " تنافر عناصر الصورة " فيتمثل في أن يكون الوقع النفسي لأحد طرفي 
الصورة مناقضًا لوقع الطرف الآخر الذي مفروض فيه أن يدعمه ويقويه » وهذا 
النوع من التنافر غالبًا ما يكون نتيجة لولع الشاعر برصد التشابه الحسي بين 
الأشياء دون أن يفطن إلى ما يبن هذه العناصر المتشابهة في الحس من تنافر 
من ناحية إيحاءاتها النفسية ٠»‏ كما رأينا في تشبيه ابن المعتز للثريا في السماء 
المظلمة بقدم تبدت من ثياب حداد ٠‏ فلا شك أن بين الطرفين من التباعد في 
الأثر النفسي ما بين السماء والأرض ٠؛‏ وأن معاني الضياء والإشراق 
والوضاءة التي تثيرها الثريا في النفس متنافرة أشد التنافر مع ما يثشيره القسدم 
من أحاسيس ومشاعر » وكذلك الأمر بالنسبة للسماء وثياب الحداد . 

ومن هذا القبيل أيضًا قول الشاعر الكبير محمود حسن إسماعيل من قصيدته 
"عاهل الريف" 7("") - الثور - في تصوير العذاب الذي يقاسيه الثور : 

يا ثور كيف غزتك أسواط الورى وتقطعت في جانبيك جلودهها 

مردت على كتفيك مح رابا إذا صلت به يفري حشاك سجودها 


حيث يشبه حركة السياط صعودا وهبوطا على جسد الثور المسكين» بحركة 
المصلي سجودا ورفعًا » ولا شك أن بين الحركتين - على الرغم من تشابههما 
الشكلي المحسوس - تنافرًا شديدًا من ناحية الوقع النفسي لكل منهما ؛ فأين 
معاني القسوة والظلم والعدوان والرعب التي ترتبط نفسيًا بحركة السموط من 


(١؟)‏ محمود حسن إسماعيل : ديوان 'هكذا أغني" مطبعة الاعتماد . القاهرة ١9748‏ . ص ١١١‏ . وانظر : د. 


محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية في الشعر المعاصر : ص”5755 :357 . 
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معاني الأمان والرحمة والسلام والطمأنينة التي تثيرها في النفس حركة المصلي 
سجودا.وزكوَعًا ورقعًا؟ إن اندياق الشاعن. ورا للتقاظ مكل ننذ! التشابة الحنسى 
بين أطراف الصورة يصرفه عن إدراك ما بين هذه الأطراف من تناقض في 
إيحاءاتها ودلالاتها النفسية ومن ثم يقع في هذا اللون من ألوان التنافر . 

على أننا ينبغي أن نفرق بين تنافر عناصر الصورة - الذي هو عيب من 
عيوب الصورة - وبين ما سميناه مزج المتناقضات - الذي هو وسيلة من وسائل 
تشكيل الصورة الشعرية - إذ على الرغم من أن الاثنين يشتركان فى وجود 
تنافر وتناقض فيهما بين العناصر التي تتألف منها الصورة » فإن هذا التناقض 
في مزج المتناقضات يكون مقصودا من الشاعر ء كما أن العناصر المتناقضة 
فيه تمتزج بعضها ببعض وتفقد استقلالها وتميزها » وينتج من مزجها مركب 
جديد » أما في تنافر عناصر الصورة فإن هذا التنافر يتم بدون قصسد مسن 
الشاعر. بل وبدون وعي منه . كما أن الأطراف المتناقضة فيه لا تمتزج وإنما 
تتوازى ويظل لكل منها استقلاله وتميزه؛ وتظل العلاقة بينها - من وجهة نظر 
الشاعر- هي العلاقة بين العناصر المتشابهة التي تتوارد على فكرة واحدة » 
وليست العلاقة بين العناصر الممتزجة التي تفقد في إطار المزيج الجديد 
مميزاتها وخواصها » ففي تشبيه حركة السوط بحركة المصلي يظل العنصران 
مفترقين » ويظل كل منهما - من وجهة نظر الشاعر - معادلا للآخر ومشابها 
له. أما في 'نشيد السكون" مثلاً » أو "الثلج الأسود" فإن كلا العنتصرين ليس 
موازيًا للآخر , ولا مشابها له - من وجهة نظر الشاعر - فليس النشيد معادلاً 
للسكون؛ ولا الثلج مكافئًا لصفة السواد » وإنما يندمج كل من العنصرين في 
الآخر . وينتج من هذا الاندماج شىء واحد هو 'نشيد السكون" أو "الثلج الأسود". 

أما تنافر الصور فأحرى به أن يكون عيبًا من عيوب وحدة القصيدة وليس 
عيبًا من عيوب الصورة » لأنه ليس عيبًا في الصورة المفردة ٠‏ وإنما هو عيب 
في علاقة الصور في القصيدة بعضها ببعض ,٠‏ فتنافر الصور معناه أن تعصي 
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بعض الصور - مع خلوها من التناقض بين عناصرها - إيحاء مناقضًا لإيحاء 
بقية الصور في القصيدة ٠‏ أو أن تعبر عن فكرة أو إحساس يتنافى مع المسار 
الشعوري والفكري العام في القصيدة أو في جزء من أجزائها » فتنافر الصور 
إذن يتم بين صورة وصورة: وليس بين عنصر وآخر من العناصر التي تتألف 
منها الصورة . 

ومن نماذج "تنافر الصور" قول شوقي في قصيدته عن أبي الهول مصورا 
عداء الدهر لأبي الهول , وكيف سلط عليه ديك الصباح فنقر عينيه : 

أسال البياض ؛. وسل السواد وأوغل منقاره في الحفر 

فعدت كأنك ذو المحبسيسن قطيع الكلام ٠»‏ سليب البصر 

وقوله بعد ذلك في نفس القصيدة : 

تطل على عالم يستهل) وتوفى على عالم يحتضر 

ثم قوله في موضع ثالث من نفس القصيدة : 

تجوس بعين خلال الدي ار وترمي بأخرى فضاء النهر 

فالصورتان الأخيرتان تتنافران مع الصورة الأولى ٠‏ وذلك لأن الشاعر في 
الصورة الأولى صور أبا الهول وقد فقد بصره بعد أن نقر ديك الصباح عينيه 
فأصبح كأنه 'ذو المحبسين ٠‏ قطيع الكلام » سليب البصر" على حين يثبت له في 
الصورتين الأخيرتين حاسة الإبصار » حيث يجعله في الأولى منهما يطل بعينيه 
على الأجيال المتعاقبة » يستقبل من يأتي ويودع من يذهب ٠‏ فإحدى عينيه 
تستقبل من يولد » والأخرى تشيع من يرحل ٠‏ وفي الصورة الأخيرة يصوره 
وهو يجوس بإحدى عينيه عبر البلاد ويعبر بالأخرى فضاء النهر . وعلى هذا 
لفحو قناقن 'إبجنا عالت" الصو الكلات وولذلانيا روفن بعطها لد 0 


(59) انظر : د. إحسان عباس : فن الشعر . الطبعة الثالثة . دار الثفافة بيروت . ص ٠‏ 5" وما بعدها . 
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وواضح أن مثل هذا اللون من التنافر نوع من الإخلال بوحدة القصيدة أكثر 
منه عيبًا من عيوب الصورة الشعرية . ولكن لما كانت القصيدة - فسي ضصوء 
مفهوم الوحدة - بمثابة صورة كلية للرؤية الشعرية بأبعادها المختلفة » وكانت 
الصور الجزئية بمثابة العناصر لهذه الصورة الكلية أمكن الننفر إلى تنافر 
الصور على أنه عيب من عيوب الصورة الشعرية . 
الخضوع لإغراء الصورة ومخاطره 1 

إن وظيفة الصورة الشعرية هي أن تكون أداة من الأدوات الفنية التي يجسد 
بها الشاعر رؤيته الشعرية الخاصة » ويحدد بها أبعادها وتخومها » فهي إذن 
لبنة من لبنات بناء أكبر هو القصيدة » لابد من أن تتسق مع بقية اللبنات » 
وتساهم معها في تنمية المسار الشعوري والنفسي والفكري في القصيدة لتصل به 
إلى مداه وقيمة الصورة الشعرية تقاس فنيا بمدى أدائها لهذا الدور ؛ وليس 
بمدى جمالها أو غرابتها » وذلك لأن "الصور في القصائد - كما يقول أرشيبالد 
ماكليش - لا تهدف إلى أن تكون جميلة » بل إن عملها أن تكون صورا في 
قصائد وأن تؤدى ما تؤديه الصور في القصائد" (4') وليس ثم ما هو أخطر على 
القصيدة - في نظر ماكليش - 'من هذا الاعتقاد المسبق بأن القصائد 'جميلة" وأن 
صورها 'جميلة" » وأنه كلما كانت صورها "أجمل" وقدمت هي صورا "أجمل”" 
وزادت عدد حبات اللؤلؤ المنظوم؛ كانت القصائد ذاتها أفضل" *') . وإذا كان 
ماكليش يتجه بهذا التحذير إلى القارئ فإنه يصدق أيضا على الشاعر . بل ربما 
كان الأحرى به أن يوجه إلى الشاعر أساسا » فليس هناك ما هو أخطر على 
الصورة الشعرية وعلى القصيدة كلتيهما من أن يهتم الشاعر بالصورة الشعرية 
في ذاتها » وينساق وراء إغراء جمالياتها الخاصة أو غرابتها على حساب 
النسيج العام للقصيدة الذي لا تمثل الصورة المفردة أكثر من خيط من خيوطه » 
لابد له أن يتلاحم ويتسق مع بقية الخيوط ليسهم في نمو النسيج العام وتكامله . 


(54) أرشيبالد ماكليش : الشعر والتجربة . ترجمة سلمى الخضراء . ص 517 . 
() السابق والصفحة ذاتها . 
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ولكن بعض الشعراء يغويهم اغراء جماليات الصورة فينساقون وراءعه 
يشكلون الصور بلا هدف واضح ., ويولدون بعضها من بعض بغير انضباط ٠.‏ 
بحيث تأتي القصيدة ركاما من الصور المكدسة التي لا يضمها نظام » يضيع من 
القارئ في غمارها الخط الشعوري أو الفكري لرؤية الشاعر . الذي من 
المفروض أن توضحه هذه الصور وتحدده. وإذا كان مثل هذا الضرب من توليد 
الصور مقبولا - بل مطلوبا - من وجهة نظر السيرياليين » فقفد كانت لهم 
فلسفتهم الخاصة في ذلك . حيث كان اتجاههم صرخة عالية ضد طغيان قيود 
العقل والمنطق » ونزعة إلى التعبير عن المشاعر والأحاسيس الفطرية الساذجة 
قبل أن تخضع لسيطرة هذه القيود ٠‏ كما كان لتتابع الصور عندهم منطقه 
الخاص الذي متى ما وعاه القارئ سهل عليه أن يدرك طبيعة هذا التتابع » هذا 
بالإضافة إلى أن ما يقبل في بيئة معينة في عصر معين ليس مقبولا بالضرورة 
في كل البيئات وكل العصور . 

وإذن فإن الافتتان بجمال الصورة في ذاته » أو بغرابتها » وانسياق بعسض 
شعرائنا وراء إغرائها وما يترتب على هذا من تراكم الصور وتكدسها في 
القصيدة بدون نظام » يعد عيبا من أخطر العيوب التي تعتري الصورة الشعرية 
في القصيدة العربية الحديثة » بل إنه مجموعة من العيوب والأخطار التي 
تجسدت في عيب واحد . فهو بالإضافة إلى أنه يحيد بالصورة الشعرية عن 
وظيفتها الأساسية - باعتبارها أداة من أدوات التعبير والإيحاء - يخل بوحدة 
القصيدة وترابط عناصرها ونمو الخط الشعوري النفسي فيها » وأخيرا فإنه يعد 
عاملا من أهم عوامل ذلك الغموض الكثيف الذي تعاني منه القصيدة العربية 
الحديئة في الكثير من نماذجها » والذي يمثل حاجزا من الحواجز الضخمة التي 
تحول دون تعاطف القارئ العربي المعاصر مع القصيدة الحديثة » وإذا كانت 
الإشارة قد سبقت إلى خطر هذا النوع من الغموض فمن المهم أن نشير إليه هنا 
باعتباره عيبا من أهم العيوب التي تعتري الصورة الشعرية الحديثة . هذه 
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المخاطر كلها تكمن في ظاهرة انسياق الشاعر وراء إغراء الصورة المفردة » 
ولنقرأ معا قول الشاعر محمد عفيفي مطر - وهو واحد من الشعراء الشباب 
الذين تشيع في شعرهم هذه الظاهرة بشكل خطير - في 'القصيهة الثالقة"32") 
من قصائد "الحصان والجبل" : 

أتيت كما أثقلتني المواريث » واستحكمت في دمائي الشريعة 

وشيخوخة الدهر قد أضرمت نارها الفلكية » فاحترقت كلمات الطبيعة 

وأطعمني فندق الصمت خبز الفجيعة 

فجئت - كما طردتني الوصايا - من البحر والطرقات السحيقة 

فأوقفني مولد الوعد بين العروق العميقة 

تطالعنا منذ الوهلة الأولى هذه الظاهرة بكل مخاطرها ومحاذيرها .» حيث 

يفتتن الشاعر افتتانا كبيرا بتكديس الصور وتوليد بعضها من بعض دون أن 
يكون في القصيدة خط شعوري أو فكري من الأساس » فنحن حين نقرأ البيت 
الأول نحس أن مسار الشعور أو الفكرة التي تحددها الصورتان اللتان يشتمل 
عليهما هذا البيت هو التعبير عن - أو الشكوى من - خضوع الشاعر لمواريثه . 
وسيطرة قوانين هذه المواريث ونواميسها على تكوينه العاطفي أو الفكقري ٠»‏ 
فالشاعر يأتي وقد "أثقلته" هذه المواريث . و"استحكمت" الشريعة في دمائهء 
ولكن ما إن نقرأ البيت الثاني حتى نحس أن الخيط الذي كدنا نمسك به في البيت 
الأول قد ابتدأ يتفلت قليلا من أيدينا » حيث تطالعنا من هذا البيت صورة مركبة 
غريبة » وهي صورة 'شيخوخة الدهر" التي "أضرمت نارها الفلكية فاحترقت 
كلمات الطبيعة" . ونحن لا نستطيع أن نمنع أنفسنا من التساؤل : كيف يكون 
لشيخوخة الدهر - والشيخوخة همود وخمود - نار تحرق بها كلمات الطبيعة - 
والنار تأجج واضطرام وقوة -؟ ثم ما معنى أن تكون هذه النار فلكية ؟ ولا 


(5؟) محمد عفيفي مطر : ديوان 'رسوم على قشرة الليل” دار آتون . القاهرة ١51/7‏ . ص 28 . 
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نقصد بالمعنى المعنى المنطقي أو العقلي ٠‏ وإنما نقصد المعنى الشعوري المتمثل 
في قدرة الصورة على الإيحاء بمشاعر أو أفكار خاصة تتلاءم مع المسار 
الشعوري العام في القصيدة وتنميه . على أننا ما نكاد نترك هذه الصورة التي 
يمكن إخضاعها - ولو بشىء من التكلف - للمسار الذي حدده البيت الأول حتى 
نجد أنفسنا وسط حشد هائل من الصور المكدسة التي يضيع منا في غمار 
ازدحامها الخيط الذي كنا ما نزال نمسك بطرف منه في البيت الثاني » فثمة - 
في البيت الثالث - 'فندق للصمت" وثمة أيضا "خبز الفجيعة" وفف دق الصمست 
يطعم الشاعر خبز الفجيعة» وثمة - في البيت الرابع - 'طرد الوصايا" للشاعرء 
ومجيئه "من البحر والطرقات السحيقة" وثمة - في البيت الأخير - 'مولد للوعد”" 
- أي وعد؟- "بين العروق العميقة" ومولد الوعد هذا يوقف الشاعر . ولا ندري 
هل 'بين العروق العميقة"' ظرف 'المولد للوعد" أو للإيقاف . وهكذا تتوالد الصور 
على هذا النحو العشوائي على امتداد القصيدة » ويزحم بعضها بعضصا بدون 
نظام . 

بل إن التكدس والتراكم لا يقف عند حد تكدس الصور بعضها وبعض . بل 
يتجاوز ذلك إلى الصورة الواحدة التي تزدحم بمجموعة من العناصر التي تمثلى 
كل منها صورة جزئية بحيث تصبح الصورة المفردة معرضا لتكدس هذه 
العناصر وتراكمها ٠‏ ولو أخذنا الصورة المركبة في البيت الثاني مثلا نسوف 
نجدها مشكلة من مجموعة من العناصر هي 'شيخوخة الدهر" و'نارها الفلكية" 
التي أضرمتها ٠‏ و'كلمات الطبيعة" و"احتراق هذه الكلمات" وكل عنصر من هذه 
العناصر يعد صورة في ذاته » وتكدسها في الصورة على هذا النحعو أصابها 
بنوع من الاكتظاظ والتشوش ٠‏ وجعل التكدس في القصيدة تكدسا مركبا ضاع 
في زحامه المسار الشعوري العام؛ وبدل أن يسيطر الشاعر على الصور 
ويخضعها لهذا المسار الشعوري أو الفكري في القصيدة سيطرت هي عليه 
وأخضعته لإغراء توالدها العشوائي » وبدل أن تكون الصور وسيلة يحدد 


الشاعر بواسطتها أبعاد رؤيته الشعرية وتخومها أصبحت غلية في ذاتها يضحي 
الشاعر في سبيلها بتماسك هذه الرؤية وتكاملها . 

وبالإضافة إلى هذا فقد كان هذا الانسياق وراء إغراء الصورة في هذه 
الأبيات » وما ترتب عليه من تكدس وتراكم في الصور ؛ سببًاافي غموض 
القصيدة » واستغلاق إيحاءاتها ٠‏ بحيث يخرج القارئ من قراءته لها خالي 
الوفاض ,٠‏ مما يزيد من اتساع الفجوة بين القصيدة العربية الحديثة وقرائها . 
الخطابية والمباشرة : 

إن الصورة الشعرية وسيلة من وسائل الإيحاء بالأبعد المختلفة لرؤية 
الشاعرء فهي أداة إيحائية وليست أداة تقريرية ٠‏ أى أنها توحي بالمشاعر 
والأحاسيس والأفكار دون أن تتلمكيا سيقي فا تابر ا وعدن ندا 
الأساس فإن من عيوب الصورة الشعرية الحديثة أن تكون صورة تفريرية تعبر 
عن الأشياء تعبيرا مباشراء لأنها تتحول إذن إلى لون من التعبير النثري الذي لا 
يميزه عن النثر سوء الوزن والقافية» ويتصل بالمباشرة أيضًا أن تطغي على 
الصورة النبرة الخطابية العالية التي تتجه إلى السمع والحواس أكثر مما تتجه 
إلى الروح والوجدان ٠‏ وإذا خاطبت في القارئ شيئًا من عواطفه فإنما تخاطب 
أكثر هذه العواطف سطحية . 

فنحن حين نقرأ هذه الأبيات من قصيدة الشاعر السوداني محمد الفيتوري 
"أغاني إفريقيا" (590) , 

وستبقى أرض إفريقيا لنا فهي ماكانت لقوم غيرنا 
نحن أهرقنا عليها دمنا ومزجنا بثراها عظمنا 


وشققناها بحارا وربى وزرعناها سيوفاً وققا 


(0") محمد الفيتوري : أغاني إفريقيا . نشر دار المعارف . بيروت . مطبعة دار الهنا . القاهرة . ص 3١‏ . 


وركزنا فوقها أعلااشنا (تحدينا عليها اازدنا 
وسنهديها إلى أحفازنا وسيحمون علاها مثلنا 
فاسلمي يا أرض إفريقيا لنا اسلمي يا أرض إفريقيا لنا 
نجد أن الصور في هذه الأبيات رغم بعض اللمحات الإيحائية فيها تطغي 
عليها المباشرة » والنبرة الخطابية العالية » ولا يكاد بيت من الأبيات يسلم من 
آثار التقرير والمباشرة والخطابية » فالبيت الأول يقرر الفكرة تقريرا مباشرًا 
نثريًا لا إيحاء فيه » ولا نعني بالتقرير والمباشرة خلو الصورة من الاس تخدام 
المجازئ للألفاظ + ققد غرقنا أنه من الممكن أن تكون الضصورة خالية ثماما صن 
المجاز ومع ذلك تكون صورة إيحائية رائعة » وإنما نعني بالتقرير والمباشئرة 
والنثرية ألا تحمل الصورة أكثر من الدلالة المباشرة لكلماتها » وهذا ما نحسسه 
في البيت الأول من أبيات الفيتوري ٠‏ وتتوالى الصور بعد ذلك متراوحة بين 
الإيحائية والمباشرة لتنتهي بهذه الصيحة الحماسية الخطابية العالية '"فاسلمي يا 
أرض إفريقيا لنا ٠.‏ اسلمي يا أرض إفريقيا لنا" . 
هذه هي أبرز عيوب الصورة الشعرية في القصيدة العربية » أو هي بالأحرى 
أبرز عيوب الصورة الشعرية عمومًا من وجهة نظر نقدية حديثة . 


الرمر 

: همفهوم الرمز الشعري‎ ١ 

الرفن وسيل إيتحافية فق ارق وسنائل الفتسزيو الشعزنية القن ابتاعها القسناخن 
المقاضن عبن بيديه اللذلفب وراء اكتشات وسائل: كيين لغوية: يثرى :بها الفقنسه 
التشدرية ويجفليا قلارة هلي الإيظاء ينا بسني عن :لتحي و لوكي دن 
مشاعز رو لعاسيسة وابغاد:رويته الشعرية الميكظفة “ا فالرطز لاق اقضاف شعري 
حديث " فعلى الرغم من أن مصطلح الرمز ذاته (بمعنى التوحيد بين حدين أو 
تلرفين) مصسطلح قديم :» فتخن لم تكن لدينا فكزة واصلحة عن حقيقة الرميحن: إلا 
منذ وقت قريب " () . 

وقد أصبح الرمز منذ ذلك الحين موضع اهتمام وبحث في مجال مجموعة من 
العلوم المختلفة » كعلم النفس , وعلم اللغة » وعلم الأساطير » والأدب .. وغير 
ذلك من مجالات المعارف والعلوم والفنون. وكان طبيعيًا أن ينظر إلى الرمز في 
كل مجال من هذه المجالات من وجهة نظر مختلفة عن الوجهة التي ينظر إليه 
منها في المجالات الأخرىء وأن يحدد مفهومه ووظيفته نتيجة لذلك على أساس 
مختلف ؛ بحيث يأتي هذا المفهوم في كل مجال مغايرا قليلاً أو كشير! لبقية 
المجالات » وإن كانت هذه المفهومات المختلفة تنطلق في مجملها من المفهوم 
العام للرمز ؛ وهو 'محاولة تقديم حقيقة مجردة أو شعور أو فكرة غير مدركة 
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بالحواس في هيئة صور أو أشكال محسوسة ' (') . 


)١(‏ .2.5 ,1968 ععمممظ عل وعمتمانو ف الملا كعدوعرط .عدو [أمطتصلزد ها : ععلعمع تعظ يعتوزا0 
(؟) لنطل. 


ونحن لا يهمنا بالطبع إلا تحديد مفهوم الرمز في المجال الأدبي » أو الشعري 
على وجه الخصوص ٠‏ وقد حاول كثير من النقاد والعلماء تحديد مفهوم الرممز 
الشعري () ؛ وكل محاولاتهم لا تبتعد كثيرًا عن المدلول العام للرمز إلا بمقدار 
ما تقتضيه طبيعة الأداة المستخدمة في بناء الرمز الشعري وهي اللغة » فالرمز 
الشعري والأدبي عموما "عبارة عن إشارة حسية مجازية لشيء لا يقع تحت 
الحواس" (©) أي أن الرمز ببساطة "يستلزم مستويين : مستوى الأشياء الحسية أو 
الصور الحسية التي تؤخذ قالبًا للرمز » ومستوى الحالات المعنوية المرموز 
إليها » وحين يندمج المستويان نحصل على الرمز " *) . 

وعلى هذا الأساس فإننا في الرمز الشعري لا نستطيع أن نستغنى بالرمز عن 
المرموز إليه » أو بعبارة أخرى لا نستطيع أن نستغنى بالمعطيات الحسية - التي 
تتخذ رموزا - عن الحالات المعنوية التجريدية - التي يرمز إليها بهذه المعطيات 
- كما لا يمكن بالمقابل أن نستغنى بالمرموز إليه عن الرمز ؛ لأن "الرمز كل 
غير قابل للتجزئة" )١(‏ تفنى فيه الحالات المعنوية التجريدية في المعطيات الحسية 
التي تتخذ رموزا لها » كما تفقد المعطيات الحسية ماديتها وتتحول إلى دلالات 
تجريدية » والشاعر الذي يستخدم الرمز "لا يقصد إلى معنى يخفيه ثم يحاول أن 
يعبر عنه بطريقة أخرى تنوب عنه » فإذا وجدنا المعنى المقصود استغنينا به 
عن العمل نفسه » إن الرموز لا تصنع بهذه الطريقة .. وبعبارة أخرى إن 
المستوى الحرفي أو الظاهر لا يسخر بطريقة مصطنعة واضحة للتعبير عن 
معنى آخر » المعنى الثاني ينمو نموا باطنيًا من المعنى الأول" (") . 


(؟) انظر : د. أنطون غطاس كرء : الرمزية والشعر العربي الحديث . ص ١4-48‏ . ود. محمد فتوح أحمد : 
الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . ص5” - 45 . 

(؟) عامطتصيرك مخ .1964 دنعو" . عباوتلءمهاءلإعمط عودناهيها 600 

' (0) الرمز والرمزية في الشعر المعاصر ص 4٠‏ . 

(5) .35 .معناو امطصرزة ها 

(1) د. مصطفى ناصف : مشكلة المعنى في النقد الحديث . ص 21١‏ . 


١٠.ه‎ 


وإذ كانت محاولة الاكتفاء بالمرموز إليه عن الرمز تمثل مثل هذه الخطصورة 
على العملية الرمزية » فإن العملية المقابلة وهي الوقوف عند الدلالات المادية 
للرموز ليست أقل خطورة على الرمز ؛ فترجمة الرمز إلى دلالات مادية 
محسوسة عملية خاوية من المعنى » لأن الصور الرمزية وإن كانت تشتمل 
بالتأكيد على كل الإشارات إلى المحسوس ٠‏ فإن عطاءها لا يمكن أن يستنفد في 
مثل هذه الإحالات إلى المحسوس () ٠‏ وإلا لما كانت رموزا » لأن معنى كونها 
رموزا أدبية أنها لا تشير إلى أشياء محددة محسوسة في الخارج » وإنما تشير 
إلى حالات نفسية غامضة تند عن التحديد . 

ومن هنا فإن الرمز الشعري يختلف عن الرمز اللغوي المتمثل في الألفاظ 
اللغوية باعتبارها رموزا لمعان محددة » والرمز الرياضي . وسواهما من 
الرموز الإشارية ذات المدلول المحدد فالرمز الشعري - خلافا لهذه الرموز - 
لا يشير إلى شيء محدد معين يتفق الجميع عليه » وإنما يوحي بحالة معنوية 
تجريدية غامضة لا يمكن تحديدها » ومن ثم فإن الناس يختلفون اختلافا بينا في 
فهم الرموز الشعرية - والأدبية عمومًا - على حين يتفقون أو يكادون على فهم 
الرموز اللغوية - من حيث هي ألفاظ تشير إلى مدلولات محددة - والرموز 
الرياضية . وهذا يقودنا إلى فارق آخر بين الرمز الشعري من ناحية » والرموز 
الإشارية من ناحية أخرى » وهو أن دلالة الرموز الإشارية دلالة اتفاقية غير 
حتمية » تكتسبها هذه الرموز نتيجة لاتفاق بين مستعملي هذه الرموز » بينما 
دلالة الرمز الشعري دلالة داخلية حتمية » ونتيجة لهذا - وهذا فارق ثالث بين 
الرمز الشعري والرموز الإشارية - فإن مدلول الرمز الشعري لا ينفك عن 
الرمز » بل يفني فيه ويتلاشى » ويذوب كلا الطرفين في الآخر ء أماا في 
الرموز الأخرى فإن الصلة بين الرمز والمرموز إليه تكون قابلة للانفكاك » ومن 


الممكن أن يعبر عن نفس المدلول برموز أخرى »؛ ونحن نجد بالفعل أن رموز 


(8) انظر : 16 .2 .دعاو ط باك اء كععقم1 : علوناع معه لح 


ك1 


المدلول الواحد في اللغات المختلفة تختلف من لغة إلى أخرى ٠‏ بل نجد في اللغة 
الواحدة بعض المدلولات يرمز إليها أكثر من رمز » بينما في العملية الرمزية 
الشعرية لا يمكن أن نعبر عن المرموز إليه بغير هذا الرمز المعين » بل إننا لا 
نستطيع من الأساس أن نفصل بين ما هو رمز وما هو مرموز إليه . 
الرمز الشعري إذن يبدأ من الواقع المادي المحسوس ليحول هذا الواقع إلى 
واقع نفسي وشعوري تجريدي يند عن التحديد الصارم ٠‏ فحين تريد شاعرة 
كنازك الملائكة أن تعبر عن ذلك الإحساس الغريب والوديع بالحزن الذي 
اعتراها بعد وفاة أمها - التي كانت لها بمثابة الصديقة - فإنها تلتقط رمزًا من 
الواقع المادي الملموس - وهو رمز الطفل - وتمضي تجرد هذا الرممز شيئًا 
فشيئًا على امتداد القصيدة لتحوله في النهاية إلى معنى تجريدى خالص , لا 
نستطيع أن نقول إنه أي شىء آخر غير ما قالته الشاعرة في القصيدة » وإن كان 
هذا لا يمنعنا من محاولة فهم الرمز دون ترجمته ٠»‏ وفهم الرمز يتم عن طريق 
التقاط إيحاءاته واستيعابها » على حين تعني ترجمته تقديم مقابل دقيق له . 
تقول الشاعرة في هذه القصيدة )١(‏ : 

أفسحوا الدرب له ٠‏ للقادم الصافي الشعور 

للغلام المرهف السابح في بحر أريج 

ذي الجبين الأبيض السارق أسرار الثلوج 

إنه جاء إلينا عابرا خصب المرور 

إنه أهدأ من ماء الغدير 

فاحذروا أن تجرحوه بالضجيج 

* ع« ع 


(4) قصيدة : "أغنية للحزن" وهي القصيدة الأولى من : "ثلاث مراث لأمي" ديوان : قرارة الموجة . دار الكاتب 
العربي للطباعة والنشر . القاهرة ١1151‏ ص 31١7‏ . 


إنه ذاك الغلام الدائم الحزن الخجول 
ساكن الأمسية الغرقى بأحزان خفية 


والزوايا الغيهبيات السكون الشفقية 
أبدًا يجرحه النوح , ويضنيه العويل 
فليكن من صمتنا ظل ظليل 
يتلقاه ٠‏ وأحضان حفية 
اد عإد عه 
وهو يحيا في الدموع الخرس في بعض العيون 


وله كوخ خفي . شيد في عمق سحيق 
ضائع يعرفه الباكون في صمت عميق 
وسدى يبحث عنه الألم الخشن الرنين 
إنه يقتات أسرار السكون 
وأسى مختبئا خلف العروق 

ع ع 
نحن هيأنا له حبًا » وتقديسا » ونجوى 
وتهيأنا للقياه .. عيونا ٠»‏ وشفاها 
وسنهديه انفجار الأدمع العذبة سلوى 
وسنحبوه أسى أقوى . وأقوى 


وسنعطيه عيونا » وجباها 
+ علد عن 


إنه أجمل من أفراحنا » من كل حب 
إنه زنبقة ١‏ ألقى بها الموت علينا 
لم تزل دافئة » ترعش في شوق يدينا 


وسنعطيها مكانا عطرًا في كل قلب 
وشذى حزن عميق القعر خصب 
إنه منا ٠‏ وقد عاد إلينا 
كد رشك القازعة للؤهلةة الأرلى ك الكراض » حساك عن طفن كرفي يسيس 
بالرهافة » والوداعة» ونصاعة الجبين والسريرة » فأبيات المقطع الأول كلها لا 
تناقض هذا التصورء ولكن القارئ لا يلبث أن يدرك - ابتداء من المقطع الثاني 
- أن هذا الطفل لم يعد هو الطفل الواقعي الماديء وإنما ابتدأ يتخلى عن دلالته 
المادية ليتحول إلى معنى تجريدي » إلى نوع من الإحساس الغامض العميق 
والوديع بالحزن ٠‏ فالشاعرة تتحدث عن حزن » وليس عن طفل . ولكقفن دور 
القارئ لا ينتهي عند اكتشاف هذه الحقيقة بل لعله يبتدئ بعدها بالتحديد . لأن 
الشاعرة لا تتحدث هنا عن مطلق الحزن » وإنما عن حالة خاصة من الحزن » 
إنها تتحدث عن ذلك الحزن الطفل ٠‏ أو ذلك الطفل الحزن ٠‏ أو عن تلك الحالة 
الغريبة التي يمتزج فيها الحزن بالطفل ليأخذ كل منهما من الآخر ويعطيه . 
وليتفاعل كل منهما مع الآخر ٠‏ ومن خلال هذا التفاعل ينمو المعنى الرمزي في 
القصيدة » وعلى القارئ أن يتابع في إخلاص كيف يمتزج طرفا الرمز » وكيف 
إن الحزن الذي تعبر عنه الشاعرة حزن وديع قرير » ولكنه في الوقت نفسه 
حزن عميق وراسخ » فهو حزن طفل مرهف ناصع » ولكن هذا الحزن الطفل لا 
يسكن تلك الطبقة الخارجية من الإحساسء وإنما هو يستقر في أعمق الأعماق». 
في ذلك الصقع الغائر الغامض من أصقاع النفس الذي تختزن فيه كل ظلال 
الأسى والشجن ٠‏ والذي تتفنن الشاعرة في تصويره بكل عمقه » وكل تنائيه ء 
وكل غرابته » في أكثر من مقطع من مقاطع القصيدة » فهو تارة 'كوخ خفي شيد 
في عمق سحيق" لا تهتدي إليه إلا الأحاسيس الساكنة العميقة » ولا يعرفه إلا 


الباكون في صمت عميق ء وهو تارة أخرى "أمسية غرقى بأحزان خفية' و'زوايا 


غيهبيات السكون شفقية" » ليس ثمة ما هو أخفى وأعمق من هذه الأمسية الغرقى 
بالأحزان الخفية التي يسكنها هذا الحزن الطفل » حيث تزول الحدود بين 
الأشياء؛ ويختلط الزمان بالمكان فيصبح الزمان - الأمسية - مكانا يسكنه هذا 
الحزن الطفل » بكل ما تلقيه "الأمسية" من ظلال الحزن الشفيف الخفي , وتقترن 
هذه الأمسية . هذا المكان الغامض ٠‏ بالزوايا الغيهبيات السكون لتزداد إيحاءات 
هذا الشجن الخفي الغامض الغريب رحابة وعمقا وتنوعًا . 

وعلى هذا النحو تمضي الشاعرة في تطوير رمزها حريصة على إبراز 
بعدين من أبعاده » وهما الوداعة والعمق . ومحاولة أن تعقد معه أواصر صداقة 
ومودة وألفة » حيث تحنو عليه في حدب حفي , وتدلله وتهش لمقدمه » وتدعو 
الآخرين إلى مشاركتها حفاوتها بهذا القادم بتهيئة الجو الملائم له » وعدم تنغيص 
هدوئه بالضجيج والعويل » وتستقبله بكل ما يستقبل به الأعزاء مسن حب 
واحتشادء بل إنها لتؤثره على كل عزيز - أليس هو طفلها المدلل الوديع؟!- فهو 
أجمل من الأفراح ومن كل حب ؛ وهو زنبقة نضيرة أهداها إليها المودت؛» ومسن 
ثم فستحتفظ بها دافئة في أعمق أعماقها . 


هكذا ينمو الرمز ويتطور من خلال هذا التفاعل الخلاق بين طرفيه - 
الحزن والطفل - ومن خلال هذه العلاقة المعقدة بينهما » حيث نراهما يندمجان 
في بعض الأحيان ٠‏ ونرى أحدهما يبرز ليتوارى خلفه الآخر في أحيان أخرى 
بالتبادل » وبحيث لا يستغنى بأى من الطرفين عن الآخر في فهم الرمز 
واستيعاب دلالاته وإيحاءاته» وإدراك تلك الحالة النفسية الغامضة التي لا يمكن 
أن يعبر عنها بغير ما عبرت الشاعرة به عنها » وهذا معنى أن دلالة الرمز 
الشعري دلالة داخلية غير قابلة للانفكاك؛ ولكن ليس معنى أن الدلالة الإيحائلية 
للرمز غير قابلة للانفكاك أن رمزا معينا يرتبط بمدلول معين ارتباطا مطلقاء 
وإلا لما أصبح رمزا شعريا » فالرمز والمرموز إليه غير قابلين للانفكفاك في 


إطار القصيدة الواحدة ٠‏ أما خارج هذه القصيدة فليس ثمة ارتباط بين الرمز 
والمرموز إليه » بل إنه خارج القصيدة لا يكون ثمة رمز من الأساس . 

فالطفل مثلاً الذي رأينا كيف حولته نازك إلى رمز لتلك الحالة الخاصة من 
الحزن الشفيف الغامض ليس له أي معنى شعري خارج القصيدة؛ لأن الشاعرة 
هي التي أكسبته دلالته الشعرية كرمز ؛ ومن ثم فهو خارج هذه القصيدة ليس 
أكثر من مجرد إمكانة لغوية غفل , من الممكن أن يأتي شاعر آأخر فيوظفه 
توظيفا رمزيًا آخر ٠‏ ويكسبه دلالة رمزية أخرى »ء وقد وجدنا بالفعل شعراء 
غير نازك يستخدمون رمز الطفل في التعبير عن حالات نفسية ورؤى شعرية 
مختلفة » فصلاح عبد الصبور مثلاً يستخدمه في قصيدتين رمز! للحب ؛. بل 
رمن! لحالتين مختلفتين من الحب , الأولى حالة الحب المحتضر الغارب ٠‏ وذلك 
في قصيدة 'طفل" ('') التي يقول في أولها : 

قولي .. أمات ؟! 

جسيه ٠.‏ جسي وجنتيه 

هذا البريق 

مازال ومض منه يفرش مقلتيه 

ومض الشعاع بعينه الهدباء ومضته الأخيرة 
هذا الصبي ابن السنين الداميات العاريات من الفرح 


أسكنته صدري فنام 


05٠66 صلاح عبد الصبور : الناس في بلادي . ص‎ )٠١( 


حفن 


وسدته قلبي الكسير 

وجعلت حائطه الدموع 

وأنرت من هدبي الشموع 

وعلى هذا النحو يمضي الشاعر يزاوج بين الطفل وبين هذا الحب 
المحتضر الغارب بكل ما كان الشاعر يعلقه عليه من آمال » وبكل ما كانت 
يحتله في نفسه من مكانة » ومن ثم فإنه يدفنه في صدره في صمت حزين ء بعد 
محاولة مخفقة خادعة لإيهام نفسه بأنه لا يزال حيّا » وتتجسد هذه المحاولة فسي 
تساؤله الذاهل : 'قولي .. أمات؟!" » ثم في ذلك الوهم الكاذب الذي يعلل به نفسه 
من أن "هذا البريق . ما زال ومض منه يفرش مقلتيه” ولكن الحفيقة الأليمة 
كانت أوضح من أن يستطيع تجاهلها » ومن ثم فإنه يخضع للواقع » ويدفن هذا 
الطفل الحب . 

أما القصيدة الثانية فإن الشاعر يرمز بالطفل فيها مرة أخرى إلى هذا الحب » 
وقد عاد بعد أن غاب عن البيت سنينا » وقد سمى هذه القصيدة "العائد" )١١(‏ : 

طفلنا الأول قد عاد إلينا 

بعد أن غاب عن البيت سنينا 

عاد خجلان . حييا .. وحزينا 

فتلمسنا بكف نبضت فيها عروق الرعشة الأولى الجبينا 

وتمزقنا عليه 


وبكى لما بكينا في يديه 
)١١(‏ ديوان صلاح عبد الصبور .دار العودة . بيروت اق 1١‏ . ص ١773‏ 5 


١١ * 


وهكذا يحمل الرمز في هذه القصيدة مدلولاً رمزيًا جديذا » ويوحصي بتلك 
الفرحة الغامرة التي أحسها الحبيبان الأبوان بعودة طفلهما الغائب الحب ٠‏ وذلك 
الحدب اللاهف الذي استقبلاه به . 


الرمز إذن يكتسب في كل قصيدة مدلولاً جديذا » ولا يتجمد عند مدلول واحد 
مخدد » والازثباط الحثمي بين الرموز ومزموزاتها لاايكون إلا في إطاز الع 
المعين ٠‏ وأخطر ما يهدد كيان الرمز الشعري هو تجميده في مدلول معين يدور 
في فلكه » لأن الرمز يتحول حينئذ إلى رمز لغوي عاديء ويفقد إيحاءاته البكر 
اللامحدودة » ويفقد من ثم قيمته الفنية كرمز » التي تكمن في أنه لا يعبر عن 
رج دوق امفكة و إنها عير عه لا د34 القيون: عن ووساال اللقة لمتحي 
وللأسف فإن هذه الظاهرة شاعت بشكل واضح في الشعر العربي الحديث» فما 
إن يستخدم شاعر من الثنعراء رمزا معينا بمدلول خاص ويقيض لهذا الرمز قدر 
من التوفيق والنجاح حتى يتهافت الشعراء على هذا الرمز يمس تخدمونه بنفسس 
المدلول حتى يبتذلوه » ويستنفدوا طاقته الإيحائية » ويحولوه إلى رمز لغوي 
عادي. 1 


على أن هناك بالمقابل خطرا آخر يهدد كيان الرمز الشعري بنفس القدر وهو 
المغالاة في إبهام الرمز حتى يستغلق مدلوله » وحتى لا يكاد يوحي بشىء على 
الإطلاق ٠‏ أو يوحي بسراب مبهم لا يقود إلى شىء » وهذه الظاهرة بدورها 
ليست أقل شيوعًا في شعرنا الحديث من ظاهرة تجميد الرمز عند مدلول واحد . 


؟" الدلالة المزدوجة للرمز : 


الرمز الشعري يحمل إلى جانب دلالته الرمزية التي يوحي بها إيحاء 
دلالته الواقعية المادية التي لا يتخلي عنها كلية » بل التي لا يتخلى عنها إطلاقا 
في بعض الأحيان » والمعنى الرمزي في أي رمز يتولد من خلال التفاعل بين 
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جانب كبير من مدلوله الواقعي المادي ٠‏ ففي قصيدة "أغنية للحزن" مثلا لا ييدأ 
المعنى الرمزي إلا في اللحظة التي يكف فيها الطفل عن أن يكون مجرد فل 
واقعي ٠‏ ويبدأ يتخلى عن كثير من ملامحه الواقعية ويتحول إلى معنى تجريدى 
غير محدد ؛ يسكن "الأمسية الغرقى بأحزان خفية » والزوايا الغيهبيات السكون" 
إلى غير ذلك من المعالم التي أخذ الطفل من خلالها يتجرد من جانب كبير من 
دلالته المادية التي ظلت مع ذلك تتفاعل مع إيحاءاته التجريدية » ومن خلال هذا 
التفاعل ينمو معنى الرمز ويتطور على امتداد القصيدة . 

وفي بعض الأحيان لا يتجرد الرمز عن دلالته الواقعية المادية على الإطلاق؛ 
وإنما يشف عن دلالته الإيحائية من خلال هذه الدلالة الواقعية ذاتها ء. وبهذا 
يصبح للرمز مستويان من الدلالة : مستوى الدلالة الواقعية المادية » ومستوى 
الدلالة الرمزية التي يشف عنها الرمز من خلال دلالته الواقعية المادية ؛ فحين 
نقرأ قصيدة مثل قصيدة 'سلة ليمون" (5') للشاعر أحمد عبد المعصطي حجازي 
ندرك أن 'سلة الليمون" هذه ليست سوى رمز يشف عن مدلوله الرمزي مسن 
خلال دلالته الواقعية المادية » يقول الشاعر في هذه القصيدة : 

تحت شعاع الشمس المسنون 

والولد ينادى بالصوت المحزون 

'"عشرون بقرش 

بالقرش الواحد عشرون" 

علا عا 

(؟١1١)‏ ديوان : مدينة بلا قلب . ص 1١56‏ . 
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سلة ليمون غادرت القرية في الفجر 

كانت حتى هذا الوقت الملعون 

خضراء منداة بالطل 

سابحة في أمواج الظل 

كانت في غفوتها الخضراء عروس الطير 

أواه .. من روعها ؟! 

أي يد جاءت قطفتها هذا الفجر 

حملتها في غبش الإصباح 

لشوارع مختنقات مزدحمات 

أقدام لا تتوقف . سيارات 

تمشي بحريق البنزين ؟! 

مسكين ! 

لا أحد يشمك يا ليمون 

والشمس تجفف طلك يا ليمون 

نحس في القراءة الأولى أن الشاعر يتحدث بالفعل عن ذلك الليممون الذي 
كانت يعيش على أشجاره نضيرا عزيزا في ظلال القرية الحانية » حتى امتدت 


إليه يد قاسية فقطفته من أشجاره » ونقلته عنوة ٠‏ وفي رحلة قاسية إلى 'مدينة بلا 
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قلب" حيث قاسى الضياع والهوان ٠‏ تحت أشعة شمسها المسنونة التي لا ترحم . 
والتي تجفف نداه ونضارته ٠‏ فيذوي دون أن يشمه أحد في شوارع المدينة 
المزدحمات المختنقات . 


ولكنذا بقراءة أخرى أكثن إممانا وإخلاضا لاافلبك أن سورك انور اف هذه 
الدلالة المادية الواقعية دلالة أخرى رمزية تشف عنها القصيدة من خلال هذه 
الدلالة الواقعية ذاتها التي لا تتجرد عنها القصيدة إطلاقا » وتبدو لنا هذه الدلالسة 
الرمزية بجلاء حين نقرأ القصيدة في إطار تجربة الشاعر في الديوان كله » 
وهي تجربة الشاعر الريفي مع المدينة » تجربة الإنسان الريفي المرهف الذي 
جاء إلى المدينة حاملاً في أعماقه كل براءة الفطرة الريفية وكل نقائها وصفائهاء 
فتصدمه المدينة بماديتها وجفافها وقسوتها ٠‏ ويفتقد فيها كل ما اعتاده في الريف 
من دفء العواطف وصدقها وعفويتها » ومن عمق التعاطف وقوة الوشائج بين 
الناس » فهذه المدينة 'مدينة بلا قلب" - وهذا هو العنوان الذي اختاره الشغاعر 
للديوان - تطحن الغرباء في زحام صخبها وضجيجها » وتحرقفهم بهجيرها 
اللافح . 


حين نقرأ قصيدة 'سلة ليمون" في ضوء تلك التجربة العامة في الديوان ٠»‏ 
واضعين في اعتبارنا تلك القرائن الخفية التي بثها الشاعر في القصيدة لتفودنا 
إلى تلك الدلالة الرمزية الخفية - من نحو ذلك التعاطف الغريب الذي يبديه 
الشاعر نحو الليمون» وغير ذلك من القرائن التي سنشير إليها عند تحليلنا للمعنى 
الرمزي في القصيدة - نضع أيدينا على المدلول الرمزي للقصيدة ء. فالليمون 
الذي فقد تحت أشعة شمس المدينة المسنونة ما كان ينعم به في ظل القرية 
الوارف من نضارة واخضرار هو الشاعر ذاته » الذي اصطلى بحر المدينة 
وهجيرها وتجهمها وقسوتهاء بعد ما كان ينعم به من صفاء وظل حان وريف 
من التعاطف والود في القرية» ولنذكر - في مواجهة شعاع الشمس المسنون 
الذي يجفف نضارة الليمون ونداوته - صرخة الشاعر الملتاععة ضد هجير 
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المدينة في قصيدة أخرى 7(" : 'يا ويله من لم يصادف غير شمسها" . ولنذكر 
أيضًا - في مواجهة كساد الليمون ٠‏ وإهماله دون أن يعبأ بأمره أحد "مسكين . لا 
أحد يشمك يا ليمون" - تصويره لضياعه هو الخاص في شوارع المديئنة في 
قصيدة أخرى 7(*') : 


بلا نقود . جائع حتى العياء 


بلا رفيق 
كأنني طفل رمته خاطئة 


فلم يعره العابرون في الطريق 
حتى الرثاء . 


وفي قصائد أخرى كثيرة في الديوان . بل إننا لا نكاد نجد ملمحا أسقطه 
الشاعر على الليمون في هذه القصيدة دون أن يكون قد أسقط مثله على نفسه في 
الديوان مما يمثل قرائن قوية تقودنا إلى الدلالة الرمزية لليمون في القصيدة . 
وأن الشاعر رأى في هذا الليمون ذاته » ورأى في كساده وإهماله ضياعه هفو 
الخاص وهو أنه في هذه المدينة» ورأى في الحالة التي كان عليها الليمون وهو 
على أشجاره في ظلال القرية ما كان يعيش فيه هو من ظل وريف من تعاطف 
الناس ٠‏ ونداوة عواطفهم . ومن ثم حاول أن يوظف هذا الرمز للإيحاء بكل هذه 
المشاعر والأحاسيس . دون أن يتخلى الليمون في القصيدة عن دلالته المادية 
الواقعية (*') . وعلى هذا الأساس تظل للقصيدة هذه الدلالة المزدوجة » ومن ثم 


(؟١)‏ قصيدة : "إلى اللقاء" ص 7١١5‏ . 

. ٠١8 قصيدة : “الطريق إلى السيدة' ص‎ )١4( 

)١5(‏ انظر تحليلا جيدا لهذه القصيدة في كتاب "الرمز والرمزية في الشعر المعاصر" للدكتور محمد فتوح أحمد 
ص #07 92" . 
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فقد يقرأ القصيدة قارئ فلا يدرك منها سوى مستواها المادي الواقعصي ؛ على 
حين يقرؤها قارئ آخر فينفذ من هذه الدلالة الواقعية إلى ما تشف عنه من 


إيحاءات رمزية . 


وهكذا يتلاعب الشاعر بالدلالة المزدوجة للرمز ٠‏ سواء بتجريسده قليلاً أو 
كثير! من مدلوله الواقعي المادي » أو بالإيحاء بالمدلول الردمزي من خلال 
المدلول الواقعي ذاته » من أجل الوصول إلى الإيحاء بما يريد أن يوظف الرمو 
للإيحاء به من أبعاد تجربته . 


* الرمز الكلي والرمز الجزئي : 


قد يبني الشاعر قصيدته على رمز واحد كلي يستقطب كل الأبعاد النفسية في 
رؤيته الشعرية ٠‏ كما رأينا في كل النماذج السابقة » فالطفل في قصيدة نازك 
وقصيدتي عبد الصبورء والليمون في قصيدة حجازي رموز كلية لأنها تمثل 
أطر'ا عامة تستوعب الرؤية الشعرية في كل قصيدة من القصائد » وتتحرك في 
إطارها كل الأدوات الشعرية الأخرى في القصيدة . 


وأحيانا يكون الرمز رمز جزئيًا يوحي ببعد واحد من أبعاد الرؤية الشعرية 
المتعددة » ويتآزر مع بقية الأدوات الأخرى في القصيدة » وقد يكون الرمز 
الجزئي عنصرا من عناصر رمز كلي عام ٠‏ فحين تقول الشاعرة نازك الملائكة 
في قصيدتها 'يوتوبيا الضائعة" (0') : 


)١١(‏ ديوان نازك الملائكة . دار العودة » بيروت ١171‏ . المجلد الثاني . ص 5" . و'يوتوبيا" فسي الأساس 
كلمة لاتينية معناها ليس في أي مكان ٠‏ وهي أيضنا مدينة خيالية تخيلها الكاتب الإنجليزي توماس مور ١0١5‏ 
يعيش فيها شعب سعيد تحكمه حكومة مثالية » وإن كانت الشاعرة تشير في ديوانها إلى أنها اس تخدمت كلمسة 
"'يوتوبيا" للدلالة على مدينة شعرية خيالية لا وجود لها إلا في أحلامها .وأنه لا علاقة لهذه المدينة بيوتوبيا 
توماس مور . وعلى أية حال فإن كلمة 'يوتوبيا” ترمز عادة للأحلام الخيالية السعيدة غير القابلة للتحقيق . 
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وفي حلم آخر كنت أمشي على شاطئ من حصى ورمال 
غريب . غريب بلون الأشير يحف به أفق كالخيال 
تناهى بأقدامي المتعبات إلسى صخرة رسخت كالمحال 
تسلقها أمل مضمحل فقد تتزحلق حتى الضظضلال 
وقفت على قدميها أنسوح على حلم بائس لن ينال 
وساءلت : ماذا ترى خلفها ؟ فقال لي الرمل : يوتوبيا 
نجد الشاعرة تستخدم الصخرة رمزً! جزئيًا في إطار الرمز الكلي العام فسني 
القصيدة. وهو يوتوبياء المدينة الفاضلة السعيدة التي لن تتحقق في هذا العالم » 
والتي ترمز بها الشاعرة إلى كل أحلام الإنسان المثالية » وكل آماله الخيالية في 
الحياة السعيدة التي لن تتحقق على ظهر هذه الأرض ؛ والصخرة هنا ترمز إلى 
تلك العقبات الكئود التي تحول بين الإنسان وبين الوصول إلى أحلامه المثالية 
السعيدة » وقد تفننت الشاعرة في تصوير صعوبة اجتياز هذه الصخرة وتسلقها ٠‏ 
فهي من الرسوخ بحيث بدت للشاعرة كالمحال؛ ومن الملاسة بحيث إن الخلال 
ذاتها تتزحلق عليها » ومن الضخامة بحيث إن الشاعرة تفف "على قدميها"' 
ضئيلة يائسة باكية تتساءل عما وراء هذه الصخرة العملاقة ليأتيها الجواب قاسيًا 
أليمًا : إنه اليوتوبيا » الأمل الذي لن تصل إليه الشاعرة أبدا » وهكذا تؤدي 
الصخرة هنا دور الرمز الجزئي . باعتبارها عنصرًا من عناصر الرمز الكلي 
الذي يمثل الإطار العام للقصيدة كلها وهو 'يوتوبيا" المدينة الفاضلة المثالية . 


؛ بين الرمز والصورة 

الرمز والصورة كلتاهما وسيلتان من الوسائل الإيحائتية التي يس تخدمها 
الشاعر في القصيدة الحديثة» والفروق بينهما تتلخص في أن الصورة أقفل 
تجريدا من الرمز ء فعلى الرغم من أنها تنطلق مثله من الواقع الحسي لتتجاوزه 
وتوحي من خلاله بالواقع النفسي ٠‏ فإنها تظل أكثر منه ارتباطا بهذا الواقع 
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الحسي الذي بدأت منه » على حين يصبح الرمز كيانا مستقلاً بذاته » منفنص لا 
عن الواقع الحسي الذي بدأ منه منذ اللحظة التي نعتبره فيها رمزًا » حتى وإن 
شف عن معناه الرمزي من خلال معناه الواقعي ذاته . يضاف إلى هذا أن الرمز 
أكثر تركيبًا وتعقيدًا من الصورة بحيث من الممكن أن نعتبر الصورة عنصرا! من 
عناصر بناء الرمز ("') ؛ ففي قصيدة نازك الملائكة السابقة مثلاً نجد الرمز 
يتألف من مجموعة من الصور الجزئية ٠‏ التي تكتسب ‏ في إطار هذا 
الرمز - طاقات إيحائية خاصة » فذلك الجو الأثيري الغريب الحلمي الذي 
أضفته الشاعرة على المقطع الذي اقتبسناه » وذلك الأفق الخيالي الذي يحف به » 
ورسوخ الصخرة كالمحال » وتزحلق الظلال عليها » ووقوف الشاعرة على 
قدميها تنوح.. كل هذه صور يتألف من مجموعها الرمز ؛ وتكتسب في إطاره 
قيمتها الإيحائية » وإن كان ما توحي به أقل تجريذا » وأكثر قابلية للتحديد مما 
يوحي به الرمز . 

على أن من الصور الشعرية ما يبلغ درجة من التركيب والتجريد تكاد 
تزول معها الحدود بينه وبين الرمز » ومن ثم فإن بعض الدارسين لهذه 
القضية لا يفرقون كثيرا بين الصورة والرمز (*') . وعلى أي حال فإن المعيار 
الأساسي لاعتبار التشكيل اللغوي صورة أو رمز! يظل هو مدى حظ هذا 
التشكيل من التجريد أو المادية من ناحية » ومن التركيب أو البساطة من ناحية 
أخرى » ومن محدودية الإيحاء أو لا محدوديته من ناحية أخيرة . 

يضاف إلى هذا أن الرمز يكون من الكلية والشمول بحيث يستطيع استيعاب 
رؤية الشاعر بكل أبعادها » أو على الأقل استيعاب بعد متكامل من أبعادها بكلى 
ما يتبلور حوله من مشاعر وأفكار جزئية » بينما تظل وظيفة الصورة - مهما 
بلغ حظها من التجريد - وظيفة جزئية » محدودة بحدود التعبير عن الشضعور 
المفرد » أو الفكرة الجزئية . 
)١7(‏ د. محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . ص ١١45‏ 1547 . 
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ه - الرمز الترائي : 

إذا كان الشاعر يستمد عناصر رموزه الشعرية أساسًا من الواقع كما رأينا في 
النماذج الماضية ٠‏ فإنه في أحيان كثيرة يستمد عناصر هذه الرموز من التراث - 
بمصادره المتعددة - باعتبار هذا التراث منجم طاقات إيحائية لا ينفد له عطاء ؛ 
فعناصر هذا التراث ومعطياته لها من القدرة على الإيحاء بمشاعر وأحاسيس لا 
تنفد » وعلى التأثير في نفوس الجماهير ووجداناتهم ما ليس لأية معطيات أخرى 
يستغلها الشاعر ٠.‏ حيث تعيش هذه المعطيات التراثية في وجدانات الناس 
وأعماقهم تحف بها هالة من القداسة والإكبار لأنها تمثل الجذور الأساسية 
لتكوينهم الفكري والوجداني والنفسي » ومن ثم فإن الشاعر حين يتوسل إلى 
إيصال الأبعاد النفسية والشعورية لرؤيته الشعرية عبر جسور من معطيات هذا 
التراث ٠‏ فإنه يتوسل إلى ذلك بأكثر الوسائل فعالية وقدرة على التأثير والنفاذ . 
هذا بالإضافة إلى أن استخدام الرموز التراثية يضفي على العمل الشعري عراقة 
وأصالة ٠‏ ويمثل نوعًا من امتداد الماضي في الحاضر » وتغلغل الحاضر 
بجذوره في تربة الماضي الخصبة المعطاء » كما أنه يمنح الرؤية الشعرية 
نوعا من الشمول والكلية » حيث يجعلها تتخطى حدود الزمان والمكان ٠‏ ويتعائق 
في إطارها الماضي مع الحاضر . 

نتيجة لهذا شاعت الرموز التراثية في القصيدة العربية الحديثة » حيث عكف 
شعراؤنا على موروثهم . يستمدون من مصادره المختلفة - من موروث ديني » 


وموروث صوفي . وموروث تاريخي » وموروث أدبي » وموروث أسطوري 


أو فولكلوري - عناصر ومعطيات مختلفة » من أحداث وشخصيات وإشارات . 
يبنون منها رموزهمء ويوحون من خلالها بأكثر أبعاد رؤيتهم الشعرية معاصرة 
وذاتية . 

وكما يجرد الشاعر الرمز الواقعي من بعض دلالته الواقعية ليستطيع أن 
يحمله بعض أبعاد تجربته ٠‏ فإنه يسلك نفس المسلك مع الرمز التراثي » حيتت 
يجرده من بعض دلالته التراثية ليحمله الأبعاد المعاصرة لرؤيته الشعرية . وكما 
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يتولد المعنى الرمزي - في الرموز المستمدة من الواقع - من التفاعل بين 
المدلول الواقعي للرمز والمدلول الرمزي له » فإن المعنى الرمزي في الرمز 
التراثئي يتولد أيضًا من التفاعل بين المدلول التراثي للرمز والمدلول 
المعاصر له. 

وقد يستخدم الشاعر المعطى التراثي رمنا جزئيًا يعبر عن بعد من أبعاد 
رؤيته الشعرية » كما قد يستخدمه رمز كلياً يستوعب رؤيته الشعرية في 
القصيدة بكل أبعادها » وتتعانق في إطاره كل الأدوات الشعرية الأخرى التي 
يستخدمها الشاعر في القصيدة . ومن نماذج هذه الرموز التراثية الكلية قصيدة 
"عذاب الحلاج" (5') للشاعر عبد الوهاب البياتي » التي استخدم فيها البياتي رمز! 
ترائياً كلياً استمده من التراث الصوفي » وهو الحسين بن منصور الحلاج 
الصوفي والمصلح الذي حكم عليه بالموت ونفذ فيه الحكم في بغداد عام 5٠١095‏ 
ه في عهد الخليفة العباسي المقتدر » وكانت التهم المعلنة التي أبيح من أجلها 
دم الحلاج تهمًا دينية تتعلق بعقيدته» على حين كان الدافع الحقيقي إلى محاكمته 
وقتله من وجهة نظر بعض الدارسين والمبدعين دافعًا سياسياً يتمثل في دعوة 
الحلاج الإصلاحية» ومحاربته لفساد السلطة العباسية » وسعيه إلى إصلاح هذا 
الفساد » فلم يكن منهج الحلاج الصوفي يقوم - كما هو الشأن في تصوف 
عصره - على مجرد اعتزال الناس » والنجاة بالنفس عن طريق مجاهدتها 
بالعبادات والرياضة الروحية ١‏ وإنما كان يقوم من وجهة نظر هؤلاء الدارسين 
والمبدعين- بالإضافة إلى هذا الجانب الذي بلغ فيه الحلاج مبلغا عظيمًا - على 
أساس آخر إصلاحي غايته محاربة الفساد المستشري ٠»‏ والدعوة إلى إصلاح 
سياسة الدولة الإدارية والمالية ('') » ولكن هذا المنهج في التصوف كان غريباً 
)٠١(‏ انظر : طه عبد الباقي سرور : الحسين بن منصور الحلاج شهيد التصوف الإسلامي . المكتبة العلمية . 
القاهرة ١555١‏ ص ٠8‏ . و: لويس ماسينيون : المنحنى الشخصي لحياة الحلاج شهيد الصوفية في الإسلام . 


ترجمة الدكتور عبد الرحمن بدوي في كتابه 'شخصيات قلقة في الإسلام” مكتبة النهضة المصرية ١545‏ ص 


وود الو و 
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على متصوفة عصره - الذي كان عصر المتصوفة الكبار - فقاوموه » وحاولوا 
رد الحلاج إلى تقاليدهم الصوفية بما فيها من ابتعاد عن الدنيا » وكتمان للفيض 
الصوفي . ولكن الحلاج لم يخضع لهم ». بل 'نبذ خرقة التصوف ريثما يتكلم مع 
أبناء الدنيا بحرية كما يقول" ('') وقام في سبيل دعوته الإصلاحية بأكثر من 
رحلة خارج العراق كلها » واستطاع أن يجمع حوله وحول دعوته الفقراء 
وبعض أولي الشأن في الدولة » واستطاع أنصاره بالفعل أن يبدءوا شثورة 
إصلاحية ضد الفساد المالى فى الدولة » وإرهاق الطبقات الفقيرة بالالتزنامات 
المالية الباهظة ('') , الأمر الذي ألب عليه العناصر الفاسدة في السلطة من 
وزراء وقواد » فسجن أكثر من مرة » وقدم إلى المحاكمة أكثر من مرة كان 
آخرها تلك المحاكمة التي استمرت من عام "١8‏ إلى عام ١5‏ وحكم عليه فيها 
بالموت ٠‏ وقد نجح خصومه في السلطة في حبك هذه المحاكمة » سواء من 
ناحية التهم التي تراوحت ما بين فساد عقيدته واتصاله بأعداء الدولة العباسية من 
العلويين والقرامطة » أو من ناحية اختيار القاضي وهو أبو عمر الحمادي 
القاضي المالكي الذي عرف بخضوعه للسلطة وتملقه لرجالها . وصدوره في 
أحكامه عن رغبة في إرضائهم » أو من ناحية حشد عدد كبير من الشهود 
المحترفين يشهدون على الحلاج ويعلنون تحملهم لتبعة دمه » وكان طبيعيًا أن 
تنتهي مثل هذه المحاكمة بإباحة دم الحلاج» وتصديق الخليفة - تحت ضغط 
خصوم الحلاج في السلطة الذين أعدوا لهذه المحاكمة - على موت الحلاج 
('") . وقد تفنن هؤلاء الخصوم في إنزال أبشع ألوان التنكيل بالحلاج أثناء تنفيذ 
الحكم الذي تم أمام جمع غفير من الناس ٠‏ حيث جىء به فصل ب حيًا » قم 
ضرب ألف سوط وهو مصلوب ؛ ثم قطع السياف يديه » وصفوف الجماهير 


(١؟)‏ انظر : الحسين بن منصور الحلاج . ص ٠٠١‏ ؛ والمنحنى الشخصي لحياة الحلاج ص 51 . 

. 7١ الحسين بن منصور الحلاج ص 11717 - 1359 » والمنحنى الشخصي . ص‎ )1١( 

)١9(‏ انظر تفصيلات المحاكمة في : الحسين بن منصور الحلاج ص ١55‏ » وما بعدها . والمنحنى الشف خصى 
لحياة الحلاج ص 5 وما بعدها . 


تموج بالغضب ء وترك مصلوبا هكذا إلى اليوم الثاني حيث قطعوا قدميه ومزقوا 
جسمه بالسياط ٠‏ وفي اليوم الثالث قطع رأسه ٠‏ وأحرق جثمانه وذرى رماده في 
الدجلة من فوق رأس مئذنة!؛') . ولقد كان للمستشرق الفرنسي لويس ماسينيون 
تأثير كبير على الدارسين والأدباء الذين تبنوا وجهة النظر هذه . 

على أن هناك وجهة نظر أخرى ترد محاكمة الحلاج وصلبه إلى أسباب 
تتصل بفساد في عقيدته انعكس على شعره وسلوكه وهو ما أنكره عليه بعسض 
كبار متصوفة عصره . 

استعار البياتي هذه الشخصية - التي أطلنا قليلا في عرض أب رز ملامح 
حياتها للتعرف على طبيعة ما استعاره الشاعر من سماتها التي استمدها من 
أصحاب وجهة النظر الأولى التي ترد مأساة الحلاج إلى أسباب سياسية - 
ليجعلها رمزا أساسيا في قصيدته الطويلة التي اشتملت على ستة مقاطع حملت 


١‏ المريد ؟ - رحلة حول الكلمات 
فقسا - المحاكمة 
ه - الصلب 1 - رماد في الريح 


وواضح أن عناوين المقاطع ذاتها مستمدة من حياة الحلاج وملامح شخصيته. 


وقد استعار البياتي ما استعاره من ملامح شخصية الحلاج ليوحي من خلالها 

بتجربته هو الخاصة - وتجربة الشاعر المعاصر ذي الرس الة عموما - في 

التصدي للفساد ء وفي التعبير عن آلام الفقراء وآمالهم ٠‏ وتحمل أقسى أنواع 

العنت والاضطهاد في سبيل هذه الرسالة ٠‏ والإحساس بأن الموت في سبيل هذه 

الرسالة الخالدة حياة . وإذا كانت هذه وظيفة كل مصلح وكل ثائر فإننا لا يهمنا 

)١4(‏ انظر : الحسين بن منصور الحلاج . ص ١76‏ وما بعدها . والمنحنى الشخصي لحياة الحلاج ص /الا 
وما بعدها. 
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في هذا المجال إلا التعرف على الوسيلة التي استطاع بها البياتي أن يحول مثل 
هذه المهمة إلى شعر » وأن يجعل سلاحه في ثورته الكلمة الشعرية . 

وكان طبيعياً أن يكون أول ما يستعيره الشاعر من ملامح شخصية الحسلاج 
ليوحي عن طريقه بأبعاد رؤيته الخاصة مو ثورة الحلاج على الفساد 
المستشر ي: 

ما أوحش الليل إذا ما انطفأ المصباح 

وأكلت خبز الجياع الكادحين زمر الذئاب 

وصائدو الذباب 

وخربت حديقة الصباح 

السحب السوداء والأمطار والرياح 

فهذا الملمح ملمح حلاجي واضح ؛ وكان من الطبيعي ألا ينقل الشاعر الملمح 
ومن خلال التفاعل بين العنصر التراثي والأبعاد المعاصرة لرؤية الشاعر تنمو 
العملية الرمزية في القصيدة » فربما لم تكن الرؤية الاجتماعية لدى الحلاج في 
وضوح رؤية البياتي الاجتماعية وتبلورها » ولكن حين تمتزج الرؤيتان فإن 
كلا منهما تكتسب من الأخرى بعض ملامحها » وتكس بها بالتالي بتعسض 
داتميهها: 

وثمة ملمح آخر ارتبط بهذا الملمح في حياة الحلاجء واستمده البياتي لالتقائه 
مع بعد من أبرز أبعاد رؤيته الشعرية » وهو الارتباط بالفقراء : 


الفقراء منحوني هذه الأسمال . 

وهذه الأقوال 

وقد لا تحمل "الأسمال" هنا ذلك المدلول الصوفي التراثي ٠‏ وإنما توحي بما 
ينتهي إليه الشاعر الذي يتبني قضايا الفقراء من فقر ومسغبة» ولكنه على أية 
حال ملمح حلاجي أصيل استطاع الشاعر أن يستغله في الإيحاء ببعد من أبعاد 
رؤيته » وبخاصة حين يقترن ب "الأقوال" التي كانت منحة الفقراء إلى الحلاج 

ومن أبرز الملامح الحلاجية التي استعارها البياتي والتي لونت القصيدة كلها 
ملمح العذاب والتضحية » لقد ضحى الحلاج في سبيل رسالته بحياته » وتحممل 
أقسى ألوان العذاب وأشدها هولا ولم ينكص ٠‏ وقد استعار البياتي الكثير من 
مشاهد المحاكمة والتعذيب ليوحي من خلالها بموقف قوى التخلف من أصحاب 
الرسالات الإصلاحية في كل عصر : 

واندفع القضاة . والشهود . والسياف 

فأحرقوا لساني 

ونهبوا بستاني 

وبصقوا في البئر يا محيري 

ومسكري 


وطردوا الأضياف 

وفي المقطع الأخير 'رماد في الريح' - الذي استمده الشاعر من المشهد 
الأخير في مأساة الحلاج حين أحرق جثمانه وذرى في الريح - يصور الشاعر 
هذه الالام التي يعانيها باعتباره صاحب رسالة والتي تستمد كل ملامحها مسن 
مشاهد مأساة الحلاج : 


عشر ليالي وأنا أكابد الأهوال 

وأمتطي صهوة هذا الألم القتال 

أوصال جسمي قطعوها . أحرقوها » نثروا رمادها في الريح 

دفاتري تناهبوا أوراقها 

وأخمدوا أشواقها 

ولم يقف الشاعر عند حدود استعارة هذه الملامح العامة من شخصية الحلاج» 
وإنما استعار الكثير من معجمه الصوفي » بل ونقل بعض غعباراته نقلاً يكاد 
يكون حرفيًا » من نحو قوله : 

يا مسكري بحبه 

محيري في قربه 

فالبيتان يكادان يكونان نقلاً حرفيًا لعبارة مأثورة من عبارات الحلاج 'يا من 
أسكرني في حبه وحيرني في ميادين قربه" (*') ؛ بينما صاغ بعض أقوال 
الحلاج الأخرى صياغة تدور حول نفس المعنى ٠‏ فمن المعاني التي ترددت 
كثير! في موروث الحلاج ٠‏ شعره ونثره » تعبيره عن أن في موته حياة له ء 
ودعوته الناس إلى قتله » فمن ذلك أنه دخل يومًا مسجد المنصور ودعا الناس 
إليه فاجتمع حوله خلق كثير فقال لهم : "اعلموا أن الله قد أباح لكم دمي 
فاقتلوني.. اقتلوني تؤجروا وأسترح" ('') » وأوضح من ذلك قوله في ديوانه : 

اقتلوني يا ثقاتسي2- إن في قتلي حياتئي 
ومماتي في حياتي وحياتي في مماتي("") 

(15) انظر : أخبار الحلاج . تحقيق لويس ماسينيون وبول كراوس ٠‏ الطبعة الثالشة . بول جنتر . بساريس 
لادع1ا ص 1١7‏ . 
(15) السابق ص ”7 ٠‏ وفي طبعة أخرى من الكتاب إضافة 'فتكونوا أنتم مجاهدون وأنا شهيدا . 
(110) ديوان الحلاج . نشر وتحقيق لويس ماسينيون . المكتبة الاستشراقية إيبول جنتر) بباريس 11568 

و 
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وقد عبر البياتي عن هذه الفكرة تعبيرا شعريا بارعا » ينطلق من موروث 
الحلاج ومن تجربته الخاصة إلى أفق الإيحاء بإحساس كل صاحب رس الة أن 
تضحيته لن تذهب سدى » وأن حياته التي يقدمها في سبيل فكرته ودعوته ستثمر 
حيوات جديدة لا متناهية ٠‏ تكون امتدادا لهذه الحياة » وستظل بذرة حية لا تموت 
أبدا : 

أوصال جسمي أصبحت سماد 

في غابة الرماد 

و عاشقي 

ستكبر الأشجار 

سنلتقي بعد غد في هيكل الأنوار 

فالزيت في المصباح لن يجف . والموعد لن يفوت 

والجرح لن يبرأ . والبذرة لن تموت 

وليس معنى استعارة البياتي لهذه الملامع من شخصية الحلاج أن دوره 
اقتصر على إسقاط أبعاد رؤيته الخاصة على هذه الملامح عن طريق الإشارة » 
وإنما قام بنوع من المزج بين أبعاد تجربة الحلاج وأبعاد رؤيته هو المعاصرة 
الخاصة , مما أتاح لعناصر التجربتين أن يندمجا وأن يتفاعلا ويتحاورا بشكل 
نام خلاق ٠‏ ومن ثم فإننا نجد في أجزاء من القصيدة ملامح شخصية الحلاج 
تغيب تماما لتحل ملامح رؤية البياتي مكانها - كصورة مسن صور التنفاعل 
والحوار بين طرفي الرمز - ولا نعدم أن نجد العكس في مقاطع أخرى حيث 
تبرز ملامح شخصية الحلاج وتتوارى ملامح رؤية البياتي المعاصرة وراءهما 
تماما حتى لا نكاد نحسها . بالإضافة إلى المواضع التى يتعائق فيها الطرفان 
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تمامًا ويفنى أحدهما في الآخر ١‏ بحيث نحس أن هذا الملمح أو ذاك ملمح 
حلاجي بمقدار ما هو ملمح بياتي ٠‏ وأن انتماءه إلى أحد الطرفين ليس بأولى من 
انتمائه إلى الآخر . 

وعلى هذا النحو يمضي الشاعر الحديث يستعير من مصادر تراثه المختلفة 
رموزا وعناصر يثري بها تجربته الشعرية ويستغلها في بناء رموزه للإيحاء بما 
لا تستطيع اللغة العادية أن توحي به من مشاعره وأفكاره ورؤاه . 

وينبغي التنويه في النهاية إلى أن الرمز التراثي يعاني من نفس المخاطر التي 
يعاني منها الرمز المستمد من الواقع ٠‏ هذه المخاطر المتمثلة في التقليد والابتذال 
من ناحية » والغموض من ناحية أخرى ؛ يضاف إلى هذا - فيما يتصل بالرمز 
الترائي - إسراف بعض الشعراء في استخدام هذه الرموز التراثية » واس تعارة 
بعض الشعراء لرموزهم التراثية من تراثات أخرى غير تراثهم القومي » ليس 
لها في وجدان جماهيرهم ما لمعطيات ترائهم من إيحاءات ومن تأثير . 


١ 


ه) ا« ريون 4 
المفارفة التصويرية 
مفهومها: 
المفارقة التصويرية تكنيك فني يستخدمه الشاعر المعاصر لإبراز التلناقض 
بين طرفين متقابلين بينهما نوع من التناقض . وعلى الرغم من أن شعرنا القديم 
قد عرف صورا من المفارقة التصويرية » وفطن إلى الدور الذي تقوم به عملية 
إبراز التناقض بين النقيضين في تجلية معنى كل منهما في أكمل صورة » 
عضن إدراكة لهذا الدور اف نطف الدكمة المشدهون 2 
الكل رون كته الع 
على الرغم من هذا فإن النقد العربي القديم والبلاغة العربية كليهما لم يهتما 
بهذا التكنيك الفني ؛ وإن كانت البلاغة قد عنيت بلون من التصوير البديعي القائم 
على فكرة التضاد » وعالجته تحت اسم "الطباق" - في صورته البسيطة - 
و"المقابلة' - في صورته المركبة - ولكن 'المفارقة التصويرية" تكنيك مختل ف 
تماما عن الطباق والمقابلة » سواء من ناحية بنائه الفني ٠‏ أو من ناحية وظيفته 
الإيحائية » وذلك لأن المفارقة التصويرية تقوم على إبراز التناقض بين طرفيهاء 
هذا التناقضن: الذي قد يمتد ليشمل القصنيدة برمتها “فتقوم كلها على مفارقة 
تصويرية كبيرة » كما سنرى في بعض النماذج التي سنعرض لها . 
والتناقض في المفارقة التصويرية في أبرز صوره فكرة تقوم على اس تنكار 
الاختلاف والتفاوت بين أوضاع كان من شأنها أن تتفق وتتمائل » أو بتعبير 
تقائل: تقوم على القتو اك تو ور الاتقاق فودااو الت الايد تلات رو قينا عن 
المعاصر يستغل هذه العملية في تصوير بعض المواقف والقضايا التي يبرز فيها 
هذا التناقض ٠‏ والتي تقوم المفارقة التصويرية بدور فعال في إبراز أبعادها . 
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أما "الطباق" و"المقابلة" فإن مبناهما على مجرد الجمع بيسن ضدين - في 
الطباق - أو مجموعة من الأضداد - في المقابلة - في عبارة واحدة » دون 
اهتمام بإبراز التناقض القائم بين هذه الأضداد أو استغلاله استغلالاً تعبيرياء بل 
دون اشتراط أساسًا لوجود تناقض واقعي في السياق الشعري بين هذه الأضداد. 
فكل ما كان يهتم به البلاغي القديم هو مجرد التضاد أو التقابل اللغوي بين 
مدلولي لفظتين أو مدلولات عدد من الألفاظ حتى وإن نظضمت هذه الألفاظ 
المتضادة في سياق واحد لا يقوم على التناقض بل على التكامل - وهذا هو شأن 
معظم صور الطباق والمقابلة - وإذن فهاتان الصورتان - من وجهة نظر 
البلاغة القديمة -- محسنان شكليان جزئيان لا هدف لهما سوى التحسين البديعي 
الشكلي ؛ ولا يتجاوز مداهما البيت أو العبارة . 

فحين يقول شاعر كالمتنبي : 

فلا الجود يفني المال والجد مقبل ولا البخل يبقى المال والجد مدبر 

فإنه لا يهدف إلى براز فكرة التناقض بين الجود والإفناء والإقبال في الشطرة 
الأولى » والبخل والإبقاء والإدبار في الشطرة الثانية » لأنه ليس بين هذه 
الأضداد في البيت تناقض أساسًا ٠‏ والشطرة الثانية تكاد تكون صياغة أخرى لما 
يريد الشاعر أن يوحي به في الشطرة الأولى » وقصارى ما يهدف إليه الشاعر 
هو المقابلة بين المدلولات اللغوية لهذه الأضداد . أو الجمع بينها على صعيد 
واحد . وهذا هو المدلول البلاغي لمصطلح "المقابلة" الذي هو الصورة المركبة 
'للطباق”" . 

أما حين يقول شاعر معاصر كبدر شاكر السياب في تصوير حال أبناء 


العراق الكادحين الذين كانوا يضطرون في بعض العهود إلى الهجرة إلى الخليج 
تحثك اضغط الحاجة مخاطرين بحياتهم بحثا عن .لقمة العيشش التى كانَوًا لا يكادون 
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يعترون عليها » على حين يفيض العراق بالخيرات التي كان ينعم بها المستغلون 
والطغاة : 

وينثر الخليج من هباته الكثار 

على الرمال رغوة الأجاج والمحار 

وما تبقى من عظام بائس غريق 

من المهاجرين ظل يشرب الردى 

من لجة الخليج في القرار 

وفي العراق ألف أفعى تشرب الرحيق 

من زهرة يربها الفرات بالندى () . 

فإن الشاعر يهدف في أبياته إلى إبراز التناقض الجائر بين وضعين 
متناقضين من خلال مفارقة تصويرية كبيرة » طرفها الأول أبناء العراق 
الكادحون ٠‏ الذين يهاجرون إلى الخليج بحثا عن لقمة العيش . حيث لا يصادفون 
هناك سوى الموت في قاع الخليج الذي ينثر على الرمال ما تبقى من عظامهم . 
أما طرفها الثاني فهم أولئك المستغلون في العراق الذين ينعمون بخيراته الكثيرة 
دون أن يتحملوا أى جهد أو عناء . والشاعر يهدف أساسا إلى إبراز هذا 
التناقض الجائر بين الوضعين وتجسيده ولا يهدف إلى مجرد الجمع بين 
مجموعة من الأضداد كما فعل المتنبي في بيته السابق . 
والتناقض في أبيات السياب قائم على افتراض التوافق المفقود على مستويين: 

المستوى الأول التنعم بخيرات العراق الذي كان مفروضا أن يتساوى فيه كل 
أبناء العراق وكل طوائفه بلا تفاوت » ولكنهم في الواقع لا يمستوون ؛ ويبلغ 


التناقض بين الوضعين قمة فداحته حين يصور الشاعر أن الذين ينعمون صم 


. ١6٠١ قصيدة "أنشودة المطر” ديوان 'أنشودة المطر” ص‎ )١( 


١7 


الذين لا يستحقون . هم أولئك المستغلون الذين لا يكدحون ولا يجهدون بينما 
يحرم المستحقون الكادحون . وهذا هو المستوى الثاني للتوافق المفقود . فقد كان 
مفروضنًا أن يتساوى الجميع في تحمل العبء أولاً » أو أن ينال كل بحسب جهده 
وعطائه ثانيًا » ولكن التوافق مفقود على المستويين » وهكذا تقوم المفارقة بهذا 
الدور الفعال في تجسيد رؤية الشاعر . 

أنماط المفارقة التصويرية : 


تقوم المفارقة التصويرية إذن في أوضح صورها على إبراز التناقض بين 
وضعين متقابلين هما طرفا المفارقة » ولبناء المفارقة على هذا النتمو شكلان 
أساسيان في شعرنا المعاصر : الشكل الأول يستمد الشاعر فيه طرفي المفارقة 
من الواقع المعاصر . والشكل الثاني يستمد فيه أحد الطرفين - أو كليهما - من 
التراث . ولكل من هذين الشكلين مجموعة من الأنماط والصور . 

أولا : المفارقة ذات الطرفين المعاصرين : 

ولهذا الشكل من شكلي المفارقة التصويرية نمطان أساسيان - من حيث 
أسلوب مقابلة كل من طرفي المفارقة بالآخر : 

النمط الأول : وفيه يضع الشاعر الطرف الأول مكتملاً ؛ وبكل عناصره 
ومقوماته » في مواجهة الطرف الثاني مكتملا أيضًا » وبكل عناصره ومقوماته : 
ومن خلال مقابلة كل من الطرفين بالآخر تحدث المفارقة تأثيرها ء ويبرز 
التناقض بين الطرفين واضحا وفادحًا . ومن النماذج الجيدة لهذا النمط من أنماط 
المفارقة ذات الطرفين المعاصرين قصيدة "هاجرت من عروبت ها" (') للشاعر 
ممدوح عدوان ٠‏ التي يقابل فيها بين وجهين من وجوه دمشق ٠‏ أو بين حالتين 
من حالاتها : الحالة الأولى يوم كانت أمّا رءومًا له ولأبنائها » تحتضنه - 
وتحتضن كل ساكنيها - بكل حنان الأم وحبها » وتغذوه - وتغذوهم - بلبان 


(1) ممدوح عدوان : الدماء تدق النوافذ » منشورات وزارة الإعلام العراقية . بغداد ١5176‏ ص 5" . 
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الثورة والفداء » مما جعلها بالنسبة له ملاذا » وربط بينه وبينها برباط تواصل 
حميم متبادل . أما الحالة الثانية فيوم أن تجهمت له وأنكرته » وتخلت عن دورها 
العظيم » يوم "هاجرت من عروبتها" وقطعت أواصر المودة والتواصل بينها 
وبينه . والشاعر يضع الوجه الأول بكل ملامحه وقسماته - التي يتأنق في 
توي ماع دق 'تقايلة الويجة لكا رك مايه وكترفاكه: يفوك فى ورد 
ملامح الوجه الأول : 

كنت أعرف هذي المدينة ٠‏ كانت شوارعها تتأبطني في ليالي الضجر 

وتواعدني في الغياب ٠‏ تكاتبني إذ يطول السفر 

تشتكي لي . وتنقل بشرى . تذكرني بالزمان القديم 

أتوهج شوقًا ٠‏ وحين أرى وجهها في اللقاء أبش . فتبسم » تربكني 

بابتسامتها الساحرة 


والمدينة كانت تنادمني ٠‏ وتعيد على أحاديثها .. عن ليالي أساها وأمجادها 
الغابرة . 
كنت أعرف هذى المدينة : صوت بكاء أعزيه . فرحة عمر أغني لديها. 


ديارا تكفكف مني اغترابي ٠‏ وحضنا على صدرها أترعرع . صوت 
انتخاء إذا ما أتاها الخطر 


كنت أعرف هذه المدينة » كانت دمشق . وكان الدمشقي فيها يسيجها 
بالدماء 


كنت أعرف أنا بناة الحصون بها » وكماة المعارك ٠‏ والحاصدون المواسم 


جمعا من الفقراء 
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وعلى هذا النحو يمضي الشاعر في تصوير الوجه الأول بكل تألقه » وبككل 
كبريائه وجلاله » وبكل حنوه وتواصله الحميم معه » وما إن ينتهي من تصويسر 
هذا الوجه - الذي يمثل الطرف الأول للمفارقة - حتى ينتقل إلى تصوير الوجه 
الثاني لدمشق - الذي يمثل الطرف الثاني لها - : 
أمس فتشت فيها عن الفقراء ٠‏ عن الثائرين بغوطتها لم أجدهم » وعن 
شجر الغوطتين فلم أتعرف على الخضرة الحانية 
ثم وجهت وجهي إلى حارة كانت "القنوات" وكانت تقاتل أعداءعنا » 
وتقدم بين الحواري ملاجئها للمطارد » وحدي صرخت بها .. لم تجب ١‏ 
لم أجد غير جبهتها الدامية 
أمس فتشت عن أصدقائي القدامى فما عرفوني , رأيت الوجوه تغيم ». 
تجف . تفر الملامح منها . وكنت أنادي فلم يسمعوني . ولم يفهموا 
لغتي بالنداء 
كنت أعرف هذي المدينة . ما للمدينة تنكر وجهي . أضاحكها لا تجيب » 
تصادر صوتي . تحاصرني باليعاسيب ٠‏ تملا أوجهها بالطحصالب 
والميتين .. إلخ 
بكل ما فيه من تجهم له . واربداد ٠‏ وإنكار » وبكل ما يخد قسماته من ملامح 
الضعف والهوان والانكسار ؛ فالمدينة التي كانت شوارعها خنادق نضال 
معهاء حيث كان يحس أنها جزء منه وأنه جزء منها .. تحتضنه » وتنادمه » 
وتمنحه الأمن والنجدة والحمى إذا ما استغاث بها قد تحولت إلى خرائب صامتة» 
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يحس فيها بالغربة » يستصرخها فلا يجيبه أحد » يضاحكها لا تستجيب ؛» تنكقر 
ملامحه » وتحاصره بكل ملامح الركود والخمود والموت ؛ اليعاسيب ٠‏ 
والطحالب ٠‏ والميتين . 

وهكذا من خلال مقابلة الوجه الثاني - بكل ملامحه - بالوجه الأول - بكل 
ملامحه أيضا - تبرز فداحة المفارقة » ويتجاوز إيحاؤها في كل من الطرفين 
مدى ما كان يستطيع أن يصل إليه تصوير كل طرف منففردا » لأن كلا الطرفين 
في المفارقة يلقي بظلاله على الآخر فيبرز ملامحه ويزيدها وضوحًا وجلاء » 
ومن خلال التفاعل بين ملامح الطرفين تغني إيحاءات القصيدة ؛ ويعمق 
عطاوها. 

أما النمط الثاني ا ل 0 
الشاعر لا يقدم كلاً من الطرفين متكاملاً في مقابل الآخر » وإنما يفتت يفتك كلا متهفا 
إلى مجموعة من العناصر الجزئية التفصيلية » ثم يضع كل عنصر منها في 
مقابلة ما يناقضه من عناصر الطرف الآخر » بحيث تنحل المفارقة في النهاية 
إلى مجموعة من المفارقات الجزئية » وبذلك يتم إبراز التناقض على مستويين » 
يتم أولاً على مستوى جزئيات كل من الطرفين ٠‏ ويتم ثانياً - ومن خلال تجميع 
هذه الجزئيات - على مستوى الكل الذي يتألف منها . 

ففي قصيدة "الزيارة .." () للشاعر حامد طاهر ٠‏ التي كتبها في ذكرى وفاة 
بعض الأعزاء من الراحلين » وتصوير ما كانت عليه حاله قبل رحيلهم من 
سعادة وانطلاق وتفتح للحياة » وقدرة على الإبداع والعطاء » وما أصبحت عليه 
ا ا 0 
الأسنانسيان؛ ..ولقن! الشباعر :رنقف كلا مقيما إلى متكبوه ةتون العتاضير الدزائيشة» 
ويضع كل عنصر من هذه العناصر بإزاء ما يقابله من عناصر الطرف الآخر , 
فيقول : 
(؟) حامد طاهر : قصيدة “الزيارة" حوليات كلية دار العلوم . العام الجامعي 7977/1477 . ص 198 . 
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كانت خطواتي حين أسايرهم نغمًا يزهر فيه الصوت 

صارت خطواتي يابسة . وامتد خريف الصمت 

كان خيالي مشبوبًا .. يتعلق بالسحب ٠‏ وينفذ من أبواب الجنة 

صار خيالاً مشلولاً ‏ يتعثر بالأحجار » ويسكن حفر الأرض 

بصري كان أحد » وعيناي تجوبان سماء الأمل ٠‏ ومملكة الشمس 

كان لروحي إشعاع . وبنفسي شوق للمجهول 

جف الشوق , انطفأ الإشعاع » تهاوت أجنحة النفس 

وهكذا ينحل كل من الطرفين إلى مجموعة من العناصر التي يقوم كل عنصر 
منها بإزاء العنصر المقابل له من الطرف الآخر ؛ فخطوات الشاعر التي كانت 
الطرف الأول - قد أصبحت خطوات يابسة يرين عليها خريف ممتد من الصمت 
- وهذا هو العنصر المقابل له من الطرف الثاني - وخيال الشاعر الذي كان قبل 
رحيل هؤلاء الراحلين خيالا مجنحا طليقا » يحلق إلى أقصى الآفاق ولا تقف في 
وجهه حدود ولا تخوم - وهذا عنصر آخر من عناصر الطرف الأول للمفارقة 
- قد أصبح خيالا كسيحا يتعثر في أحجار الأرض وحفرها - وهذا هو العنصو 
المقابل - والبصر الذي كان حديدا نافذا » يتطلع دائما إلى سماوات الأمل 
كليلا مشدودا إلى الأرض وإلى ظلمات اليأس - وهذا هو ما يقابله من عناصر 
الطرف الثاني - وأخيرا فإن روحه التي كانت تفيض بالإشعاع » ونفسه التني 
كان يفعمها الشوق إلى المجهول - وهذا هو عنصر الطرف الأول - قد جف 
فيهما الشوق وانطفأ الإشعاع.. وعلى هذا النحو يضع الشاعر كل عنصر من 
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عناصر الطرف الأول في مواجهة ما يقابله من عناصر الطرف الثاني . 
وتتحول الأبيات إلى مجموعة من المفارقات الجزئية البارعة» التي تتألف من 
مجموعها المفارقة الكبرى في القصيدة » ويشعر القارئ بفداحة المفارقة بين 
الحالين مرتين » مرة على مستوى جزئيات كل من الحالين » ومرة على مستوى 

ثانيا : المفارقة ذات المعطيات التراثية : 

شاع في شعرنا العربي الحديث في المرحلة الأخيرة بناء المفارقة التصويرية 
عن طريق استخدام بعض معطيات التراث لإبراز التناقض بينها وبين بعض 
الأوضاع المعاصرة » ولهذه المفارقة المبنية على معطيات تراثية بدورها نمطان 
أساسيان : 

النمط الأول : المفارقة ذات الطرف الترائي الواحد » وفي هذا النمط من 
نمطي المفارقة ذات المعطيات التراثية يقابل الشاعر بين طرف تراثي » وطرف 
آخر معاصر . 

النمط الثاني : المفارقة ذات الطرفين التراثيين » وفي هذا النمط يكون طرفا 
المفارقة كلاهما من التراث ٠‏ ولكن الشاعر يسقط عليهما - أو على أحدهما - 
دلالة معاصرة رمزية » وبهذا تتم المفارقة في هذا النمط على مستويين ٠.‏ 

المفارقة ذات الطرف التراثي الواحد : 

ولهذا النمط من نمطي المفارقة ذات المعطيات التراثية ثلاث صور أساسية : 

الصورة الأولى : يصرح فيها الشاعر بطرفي المفارقة - الترائي 
والمراصو جك ينشتفظا لكل هديمنا ييز و والنتفلاقه عم الآخن + وتتدفق المفازدقنة 
عن طريق المقابلة بين الطرفين المتمايزين» ففي قصيدة "أحزان في الأندلس" (؟) 
للشاعر نزار قباني ». يبني الشاعر القصيدة على مفارقفة تصويرية 
(4) نزار قباني : ديوان "الرسم بالكلمات”" ص 775 . 
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كبيرَة © ظرقها الأول:-التواكي -: ماضي الكردب فى الأندلس »وما كاثوا عليه 
من قوة وبأس وسلطان ومجد . وطرفها الثاني ما آل إليه هذا المجد من انطفاء 
وخمول . والشاعر يصرح بكلا الطرفين لا يخلطه بالآخر . ولا يسقط عليه أَيْا 
من طلافبحة وسماتها» يقول عن :اللرف الأول > مور 'عزء العاضى العريكدي 
في الأندلس وتألقه : 


كتبت لي يا غالية 

كتبت تسألين عن إسبانية 

عن طارق .. يفتح باسم الله دنيا ثانية 

عن عقبة بن نافع .. يزرع شتل نخلة في قلب كل رابية 

سألت عن أمية .. سألت عن أميرها معاوية 

عن السرايا الزاهية 

تحمل من دمشق في ركابها حضارة وعافية 

ثم ينتقل إلى تصوير ملامح الطرف المعاصر » المتمثلة فيما آل إليه هذا 
المجد من انطفاء وذبول : 

لم يبق في إسبانية 

منا ومن عصورنا الثمانية 


غير الذي يبقى من الخمر بجوف الانية 


لم يبق من قرطبة سوى دموع المئذنات الباكية 
سوى عبير الورد ٠‏ والنارنج » والأضالية 
لم يبق من ولادة ٠‏ ومن حكايا حبها . قافية ولا بقايا قافية 
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لم يبق من غرناطة ٠‏ ومن بني الأحمر إلا ما يقول الراوية .. إلخ 

فالشاعر كما رأينا يصور كلا من الطرفين مستقلاا عن الآخر ء الطرف 
الأول بما يحمله من عبير المجد والعزة والخلود , والثاني بكل ما آل إليه هذا 
المجد من اضمحلال وخمود . ومن خلال وضع كل من الطرفين إزاء الآخر 
يبدأ التفاعل بينهما » وتبرز المفارقة . وفي مثل هذه الصورة من صور المفارقة 
يظل الطرف التراثي محتفظا بدلالته التراثية» ولا يحمل أية دلالة معاصرة في 
ذاته إلا من خلال مقابلته بالطرف المعاصر . والتفاعل بينهما ٠‏ ومن ثم فإن هذه 
الصورة تظل أهون صور المفارقة ذات المعطيات التراثية قيمة من الناحية 
الفننة:.: 

الصورة الثانية : وفيها يستدعى الشاعر الطرف الثاني إلى وعي القارئ دون 
أن يصرح بملامحه التراثية - التي يعتمد على أنها مضمرة في وعي القارئ - 
وبدلا من التصريح بهذه الملامح يضفي الشاعر على هذا الضرف التراثي 
الملامح الخاصة بالطرف المعاصر ,٠‏ والتي تناقض الملامح الحقيقية - المضمرة 
- للطرف التراثي . ومن خلال التفاعل العميق بين هذه الملامح الحقيقية 
المضمرة والملامح المعاصرة تبدو المفارقة فادحة وأليمة » حيث تصبح منابع 
العطاء والخصب في التراث رموزا للجدب والعقم ؛ ومعاني الشجاعة رموزا 
للجبن » وقيم الخير رموزا للشر .. إلخ . 

ومن النماذج البارعة لهذه الصورة من صور المفارقة قصيدة "أوراق منسية 
من مذكرات سيف الله المغمد" (") للشاعر أحمد عنتر مصطفى . وقد استعار فيها 
الشاعر شخصية تراثية هي شخصية خالد بن الوليد - سيف الله المسلول - القائد 
الذي لم يهزم قط ؛ والذي يعد من أبرز معالم الشجاعة والانتصار في تراثنا ٠»‏ 
ولكن الشاعر بدل أن يصرح بالملامح التراثية الحقيقية لشخصية خالد والتني 
(5) أحمد عنتر مصطفى : قصيدة "أوراق منسية من مذكرات سيف الله المغمد" مجلة الآداب البيروتية . عدد 
توفمبر 19177 . ص 8” . 
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تدور كلها حول معاني القوة والجهاد والانتصار ؛ أضمر هذه الملامح وأسقط 
على خالد ملامح الواقع العربي المهزوم بعد نكسة ١1737‏ ء ذلك الواقع التي 
تحولت فيه كل سمات الشجاعة والصمود والصلابة إلى رموز ضعف وتحلل 
وانهيار. ومنهج الشاعر في بناء المفارقة على هذا النحو واضح منذ عنوان 
القصيدة ذاته » حيث أصبح خالد - وهو 'سيف الله المسلول" - في هذا العنوان 
'سيف الله المغمد" » وبعد ذلك يستمر الشاعر في القصيدة يسقط على خالد كل 
ملامح الواقع العربي المهزوم في ذلك الحين : 

وحين تمر يداك على جبهتي 

فلا تجدين الإباء » وتصدم كفك بالخوذة المطفأة 

وحين تمسين سيفي . فلا يجرح الحد منك اليدا 

وحين يهب سماسرة الخطب العربية فينا » يدقون طبلهم الأجوفا 

ويسري الكلام بغير البنادق نحو المنى زاحفا 

فيأتي الصدى راعفا 

وقد خرقته السهام المغيرة فارتد في دمه واجفا 

وحين ترين رماحي بكف الصبايا 

تحوك . تطرز صوف التريكو . بأمسية في ليالي الشتاء مع المدفأة 

وتغدو سهامي مراود كحل أمام المرايا 

وبين الجفون تقلبهن امرأة 

فتستصرخين دمي العاصفا 

وتنكسرين ٠‏ وتنحسرين ١٠‏ كأغنية في الضمير تراخت ولما تجد عازفا 

فلا تنكري همتي 
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فإن بظهري بقايا رماحهم الواعدة 

وظل سنابك خيلهم المرجأة 

على هذا النحو البارع يسقط الشاعر على الطرف الترائي كل ملامح الطرف 
الفعاطى وك ويساقة 1 فكددو تتجاعة كالة وسناتيفه ريعز هه الناتن كينا ويفا 
ورخاوة ؛ يغدو سيفه الصارم سيفا كليلاً مثلوم الحد ؛ لا يجرح يدا تمر عليه . 
وتغدو أسلحته الكلام والخطب الجوفاء التي تخرقها أسلحة العدو فتسقط دون 
الهدف مضرجة دامية ٠»‏ وتغدو رماحه المسنونة إبرا لتطريز الصوف » وتغدو 
سهامه النافذة مراود للكحل بين جفون النساء ٠‏ وما أفدح المفارقة وآلمها حين 
تصبح كل رموز القوة الباترة رموزا للضعف والتبرج » ومن خلال هذه الملامح 
المعاصرة التي أسقطها الشاعر على خالد أصبح خالد رمز! للواقع العربي 
المهزوم كله ٠‏ وليس للمحارب العربي المهزومء الذي تحمل وحده كلل تبعة 
الهزيمة وكل مرارتهاء على الرغم من أن واقعه كله كان مهزومًا من قبل أن 
يهزم هو » ولم تكن هزيمة هذا المحارب إلا إعلانا عن هذه الهزيمة المستترة: 
ومن ثم فإن القصيدة من هذه الناحية تعتبر اعتذارا فنا بارعا عن ذلك 
المحارب؛ وتعاطفا حميمًا مع آلامه ٠‏ ووعيًا بأبعاد مأساته العميقة » وقد وصل 
الشاعر إلى هذه الغاية الفنية من خلال هذه المفارقة التصويرية البارعة » التي 
استطاع أن يجعل خالا فيها - عن طريق الإيحاء العكسي - رمزا! للواقع العربي 
كله » وأن يسقط عليه ملامح هذا الواقع » ومن خلال التفاعل بين الملامسح 
التراثية الحقيقية المضمرة لخالد » والملامح المعاصرة التي أسقطها الشاعر عليه 
تبرز فداحة المفارقة » وبراعتها . 

الصورة الثالثة : وهي عكس الصورة الثانية » حيث يستدعي الشاعر فييها 
الطرق المعاضر للمفارقة دون أن يصرح بأي من ملامحه » ويدلاً مسن ذلك 
يضفي عليه ملامح الطرف التراثي سلبًا » أو بعبارة أخرى يربط هذه الملامح 
التراثية بالطرف المعاصر عن طريق نفيها عنه . 
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ومن نماذج هذه الصورة من صور المفارقة ذات الطرف التراثي الواأحد 
قصيدة "الشعر وخصيان السلاطين" )١(‏ للشاعر الفلسطيني معين بسيسو ؛ الني 
بناها على نوع من إثارة الإحساس بالمفارقة بين نوعية الشعراء الذين كانوا 
يشتهرون ويبرزون في الماضي . وهم أولئك الشعراء الفحول الذين صنعوا مجد 
الشعر العربي وتاريخه » وبين أولتك الذين يبرزون ويشتهرون في الحاضر وهم 
الانتهازيون المنافقون والمتسلقون ٠‏ وقد اختار الشاعر للطرف التراثي للمفارقة 
شخصية أبي الطيب المتنبي ٠‏ أحد رموز الأصالة والفحولة في شعرنا العربي 
الدخلاء على ميدان الشعر ٠‏ وقد استدعى الشاعر هذا الطرف المعاصر دون أن 
يصرح بملامحه المعاصرة . وإنما اكتفى بأن ينفي عنه الملامح التراثية للمتنبي 
التي تجسد أصالته وعظمته » ومن ثم فإن ملامح الطرف المعاصر لا تتميز في 
مجابهة ملامح الطرف التراثي ٠‏ وإنما تتحقق المفارقة عن طريق سلب ملامح 
الطرف الترائي عن الطرف المعاصر : 

يا أبا الطيب .. خصيان السلاطين . وغلمان القياصر 

كل ذي قرط وخلخال وعقد وأساور 

كل من قد شده النخاس من وحل الضفائر 

كل من لم يعرف الخيل .. ولا الليل .. وبيداء المخاطر 

والقوافي .. وهي كالبيض البواتر 

جاءنا يركب صهوات القصائد 

وهكذا يضفي الشاعر ملامح الطرف التراثي سلبا على الطرف المعاصر 
للمفارقة . وهو الشعر أء الوصوليون وا 8 لمتسلقون والدخلاء » حيث نفم عنهح 
ملمحين أساسيين من الملاح التراثية لشخصية المتنبي ٠‏ وهذان الملمحان هما 
(5) معين بسيسو : الأشجار تموت وأقفة . دار الآداب . بيروت ١5557‏ . ص 48١‏ . 
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الشجاعة والأصالة الشعرية ٠‏ وهما الملمحان اللذان حددهما المتنبي في بيته 
المشهور : 

الخيل والليل والبيداء تعرفني والسيف والرمح والقرطاس والقلم 

وهو البيت الذي استدعاه الشاعر هنا ونفي مضمونه عن الشعراء المعاصرين 
الانتهازيين في البيتين الرابع والخامس . 

أما الأبيات الثلاثة الأولى فقد استعمل فيها الشاعر أيضا معجم المتنبي الذي 
كان يستعمله في هجاء بعض الأشخاص والطوائف ., 'فخصيان السلاطين" 
و'غلمان القياصر" و"الأقراط والخلاخيل والعقود والأساور" و"النخاس" 
و"الضفائر" كل هذه مفردات أصيلة في معجم المتنبي الهجائي . 

وهكذا تتحقق المفارقة عن طريق سلب ملامح الطرف الترائي عن الضرف 
المعاصر عكس ما حدث في الصورة الثانية من صور المفارقة . 

هذه هي الصور الثلاث للمفارقة ذات الطرف التراثي المبنية على المقابلة بين 
وضع تراثي وآخر معاصر , وقد رأينا كيف كانت قصيدة برمتها تنبني على 
صورة من صور هذه المقابلة » ولكن القصيدة الواحدة قد تجبمع في بعضص 
الأحيان بين أكثر من صورة من هذه الصور الثلاث كما فعل الشاعر صلاح 
عبد الصبور مثلا في قصيدته "أبو تمام" (") , التي بناها على مفارقة تصويرية 
شاملة ضمت الصور الثلاث السابقة للمفارقة ذات الطرف التراثي . 

والطرف التراثي - أو الأطراف التراثية - للمفارقة في هذه القصيدة يتألف - 
أو تتألف - من ثلاث شخصيات تراثية ارتبطت بموقف تراثي تتجسد فيه العزة 
والمنعة العربية » وهذه الشخصيات الثلاث هي شخصية الخليفة العباسي 
المعتصم. وشخصية المرأة العربية الهاشمية التي وقعت في أسر الروم في 
عمورية فاستنجدت بالمعتصم في صرختها المشنهورة 'وامعتصما فلبى 


(") ديوان : ( أقول لكم ) . الطبعة الثالثة . دار الآداب . بيروت سنة ١939‏ ص 45 . 
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المعتصم صيحتها وزحف إلى نجدتها بجيش ضخم اكتسح به عمورية فدمرهها 
وحرر المرأة الهاشمية » أما الشخصية الثانية فهي شخصية الشاعر أبي تمام 
الذي تغنى بهذا الانتصار في قصيدته المشهورة في فتح عمورية . والشاعر 
يستحضر هذا الموقف التراثي بأبطاله الثلاثة ليقابل بينه وبين الموقف العربي 
المهزوم الضعيف . وحالة الهوان والتقاعس التي أصيب بها العرب . وهو 
يستخدم الصور الثلاث للمفارقة في إبراز هذا التناقض الفادح بين الموقفين . 

يستخدم أولاً في مطلع القصيدة الصورة الأولى مصرحًا بطرفي المفارقة : 
الترائي ممثلاً في المعتصم وهبته لنجدة المرأة العربية استجابة لصيحتها 
امتتصيماو3» و المعاضير ممكلا في أضيوات الاستصير اخ المفبكة سين الأرضن 
العربية المحتلة في فلسطين والجزائر - التي لم تكن قد استقلت بعد حين كتبت 
هذه القصيدة سنة ١15١‏ - هذه الأصوات التي لا تجاوبها سوى المؤتمرات 
والخطب والأحزان ٠‏ والشاعر يحتفظ لكل من الطرفين باستقلاله وتميزه عن 
الآخر فيقول في تصويره للطرف الأول : 

الصوت الصارخ في عمورية 

لم يذهب في البرية 

سيف البغدادي الثائر 

شق الصحراء إليه .. لباه 

حين دعت أخت عربية : 

'و١‏ بي أه" 

ثم يقابل بينه وبين الطرف المعاصر الذي احتفظ له هو أيضنا باستقلاله 
وتميوه :"تار كا تعملية المقائلة بين" الطرفين أن تقوم بإبزان اللمقازقة + 


لكن الصوت الصارخ في طبرية 


لباه مؤتمران 

لكن الصوت الصارخ في وهران 

لبته الأحزان 

وفي المقطع الثاني يلجأ الشاعر إلى استخدام الصورة الثانية من صور 
للمفارقة ٠‏ ممثلا في المرأة العربية المستنجدة » مضمرا الدلالة التراثية لموقفها . 
المتمئلة في انتصار صيحتها واستجابة المعتصم لها وزحفه لتحريرها . فلا 
يصرح بها . وإنما يسقط على المرأة العربية ملامح الطرف المعاصر المتمثل 
في ضعف العرب وعجزهم عن تحرير أرضهم وتركها فريسة في يد الأعداء . 
حيث يجعل السيف مازال مغمدا في صدر الأخت العربية بينما يقنع أحفاد أبي 
تمام بالخطب وتبادل الأنباء في خدر : 

في موعد تذكارك يا جد 

يلقى الأبناء الأبناء 

يتعاطون أفاويق الأنباء 

والسيف المغمد في صدر الأخت العربية 

مازال يشق النهدين 

وأخير! يستخدم الشاعر الصورة الثالثة من صور المفارقة ذات الطرف 
الترائي الواحد » حيث يستدعى الطرف المعاصر بدون أن يستدعى ملامحه ٠‏ 
وبدلا من استحضار ملامحه المعاصرة يضفي عليه سلبا ملامح الطرف التراثي 
بنفيها عنه . 

والطرف المعاصر هنا هو أحفاد أبي تمام الذين لم يعوا أقواله ولم يفهموها » 
وقد سلب الشاعر عن هذا الطرف بعض الملامح التراثية المرتبطة بأبي تمام ٠‏ 
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والنشعة فى شير لسعلل التكن اف متللع قصودقها المشهورةة اننيد 
عمورية : 

السيف أصدق أنباء من الكتب في حده الحد بين الجد واللعب 

وقد نفى الشاعر مضمون هذا البيت عن الطرف المعاصر المتمثل في أحفاد 
أبي تمام الذين لم يعوا قوله ولم يفهموه ٠‏ فأغمدوا أسيافهم الصادقة » وقنعوا بما 
ترويه الكتب : 

وأبو تمام الجد حزين لا يتكلم 

قد قال لنا ما لم نفهم 

والسيف الصادق في الغمد طويناه 

وقنعنا بالأنباء المروية 

وهكذا بنى الشاعر قصيدته على هذه المفارقة الشاملة الكبيرة التي استخدم في 
إبرازها وبنائها الصور الثلاث للمفارقة ذات الطرف التراثي الواحد . 

المفارقة ذات الطرفين التراثيين : 

أما النمط الثاني من أنماط المفارقة التراثية فهو المفارقة ذات الطرفين 
التراثيين » وهو نمط أكثر تعقيدا وعمقا من المفارقة ذات الطرف الترائي 
الواحد؛ إذ في هذه المفارقة التصويرية ذات الطرفين التراثيين يكون لطرفي 
المفارقة أو لأحدهما أكثر من مستوى دلالي » بأن يحمل مع دلالته التراثية دلالة 
أخرى معاصرة رمزية ١‏ وهكذا تتم عملية المقابلة في هده المفارقة على 
مستويين حيث تتم أولا بين الدلالة التراثية للطرفين وتتم ثانيا بين الدلالة التراثية 
لأحدهما والدلالة المعاصرة الرمزية في الآخر . وبهذا تزداد المفارقة 
عمقا وتأثيرا عن طريق هذه المقابلة المزدوجة التنى تبرز التناقض بين 
الطرفين مرتين . 
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في قصيدة "من مذكرات المتنبي في مصر" *) للشاعر أمل دنقل يس تخدم 
الشاعر مفارقة تصويرية أحد طرفيها شخصية كافور الإخشيد » الذي يمثشل 
السلطة الضعيفة العاجزة المهزومة ٠‏ التي تحاول تغطية ضعفها وعجزها بلون 
من الدعاية الزائفة » وهو يضفي على شخصية كافور من خلال هذه الملامح 
مدلولا رمزيًا معاصر! ويقابل بينه - بدلالتيه التراثية والرمزية - وبين 
شخصيتين تراثيتين أخريين ٠»‏ تمثل كل منهما القوة والإقدام والغلبة . وهما 
شخصيتا سيف الدولة الحمداني والمعتصم العباسي ؛ مستخدما أسلوبين مختلفين 
لشخصية سيف الدولة يستدعيها الشاعر من خلال رؤيا المتنبي - الذي يحممل 
بدوره إلى جانب دلالته التراثية دلالة أخرى رمزية ٠‏ حيث يرمز إلى صاحب 
الكلمة المعاصرة - ليقابل بينها وبين شخصية كافور بدلالتها التراثية » ولكن من 
خلال هذه المقابلة يتم في وعي القارئ مستوى آخر من المقابلة بين شف خصية 
سيف الدولة بما تمثله » وشخصية كافور بمدلولها الرمزي المعاصر . يقول 
الشاعر على لسان المتنبي متحدثا عن سيف الدولة : 

١ 8‏ ظة بكا 

وجندك الشجعان يهتفون : سيف الدولة 

وأنت بدر تختفي في هالة الغبار عند الجولة 

ممتطيا جوادك الأشهب .. شاهرا حسامك الطويل المهلكا 

تصرخ في وجه جنود الروم 


تخوض .. لا تبقى لهم إلا النجاة مسلكا 


(46) ديوان : البكاء بين يدي زرقاء اليمامة . دار الآداب . بيروت 1599 . ص 01 
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تهوى .. فلا غير الدماء والبكا 

والصبية الصغار يهتفون في حلب : 

يا منقذ العرب 

يا منقذ العرب 

حين تعود باسمًا ومنهكا 

ثم يقابل الشاعر بين سيف الدولة بهذه الدلالة المشرقة الرائعة وبين كلفوز - 


بدلالتيه التراثية والرمزية - بكل ما يمثله من ضعف وتضعضع وهوان وتغغن 


حلمت لحظة بكا 
حين غفوت 
لكنني حين صحوت 


وجدت ذاك السيد الرخوا 

تصدر البهوا 

يقص في ندمانه عن سيفه الصارم 

وسيفه في غمده يأكله الصدأ 

وعندما يسقط جفناه الثقيلان .. وينكفئ 

يبتسم الخادم 

أما المقابلة بين شخصية كافور وشخصية المعتصم فإن الشاعر يسلك إليها 
المرأة العربية التي استنجدت به من أسر الروم بصرختها المشهورة 
'"وامعتصماه' فأنجدها واكتسح عمورية وحررها من الأسر ء لا يصرح الشاعر 


١ 


بأي من هذه الملامح التى تمثل الطرف الآخر للمفارقة وإنما يضمرها ويضفي 
على كافور من الملامح ما يستدعى إلى ذهن القارئ موقف المعتصم العظيم ». 
حيث يروي عن كافور قصة مشابهة عن فتاة عربية هي 'خولة تلك البدوية 
الشموس”" حبيبة المتنبي التي التقى بها بالقرب من أريحا وعندما سأل عنها 
القادمين في القوافل بعد أن تركها أخبروه "أنها ظلت بسيفها تقائل . في الليل 
تجار الرقيق عن خبائها" ولكنهم اختطفوها بعد أن جرحوا شقيقها وأباها » وعجز 
الجيران عن إغاثتها . يقول الشاعر على لسان المتنبي ٠‏ الذي يروي القصة 
مصورا حزنه لوقوع حبيبته العربية في أسر الروم : 

ساءلني كافور عن حزني 

فقلت : إنها تعيش الآن في بيزنطة 

حزينة كالقطة 

تصيح : 'كافوراه .. كافوراه" 

فصاح في غلامه أن يشتري جارية رومية 

تجلد كي تصيح : 'واروماه .. واروماه" 

لكي تكون العين بالعين 

والسن بالسن 

هكذا يستدعي الشاعر بهذا المسلك البارع إلى ذهن القارئُ موقف المعتصم 
من الأسيرة التي استنجدت به » وتنم المقابلة في صمت بين هذا الموقف 
الشامخ العظيم وبين موقف كافور الهازل المثير للسخرية والازدراء » دون أن 
ترد أية إشارة إلى المعتصم ٠‏ أو إلى موقفه من الأسيرة التي استنجدت به . 

وهكذا عن طريق هذا التركيب البارع في بناء المفارقة وتعدد مستويات 


التقابل بين الطرفين فيها تزداد المفارقة غنى وعمقا » وتزداد المعاني التي 


١ث‎ 


تستثيرها اتساعًا ورحابة في وجدان القارئ وعقله ٠‏ ويزداد إحساسه من قم 
تقد اده لمكا كه قو ة وسط لا 

المفارقة المبنية على نص ترائي : 

بقى نوع أخير من المفارقة التصويرية التي يستخدم الشاعر في بنائها بعض 
معطيات التراث » وهي تلك المفارقة التي يكون العنصر التراثي المستخدم فيها 
اققنايتا :قر كناو نوسن خصيوة أذ عد ةا 6د الضيزوة العائة لمكيل نت اعفار ك1 
القائمة على اقتباس ترائي أن يحور الشاعر في النص المقتبس ليولد من هذا 
التحوير دلالة معاصرة تتناقض مع الدلالة التراثية للنص التي ارتبطت به في 
الأذهان » ومن خلال المقابلة بين هذا المدلول الجديد الذي اكتسبه النص المقتبس 
بعد تحويره ٠‏ وبين الدلالة الأساسية له - المضمرة في ذهن القارئ - تتولد 
المفارقة . 

فمثلاً حين يريد شاعر كمحمد عز الدين المناصرة أن يندد بالموقف العربي 
المعاصر من قضية فلسطينء؛ وكيف أن العرب يحاربون بالخطب والحكم فإنه 
يصوغ مفارقة تصويرية عن طريق استدعاء نصين تراثيين ارتبططا بمعاني 
العزم وقوة الشكيمة والسعي الحازم للثأر » أولهما عبارة امرئ القيس المشهورة 
التي قالها حين بلغه نبأ مقتل أبيه وهو عاكف على الخمر : "اليوم خمر » وغغذدا 
أمر" وكانت هذه العبارة بداية معارك طويلة ومريرة خاضها امرؤ القيس في 
سبيل الثتأر لأبيه من قاتليه » أما النص الثاني فهو بيت ابن أخت تأبط شرا في 
قصيدته المشهورة التي قالها بعد مقتل خاله وانتداب نفسه للثأر له » هذا البيت 
الذي يتفجر توعدا وحماسا » وعزما جادا على الثأر : 

فوراء الثأر مني ابن أخت مصع . عقدته ما تحل 


يأخذ المناصرة في قصيدته "المقهى الرمادي" (؟) هذين النصين بكل ما 


(9) ديوان : يا عنب الخليل ٠دار‏ العودة » بيروت ١9٠7١‏ . ص 358 . 
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يفيضان به من معاني الإصرار الحاسم على الثأر والسعي الدائب في سبيله » 
فيحور فيهما بحيث بعطيان مدلولا مناقضا للمدلول التراثي الذي ارتبط بهما في 
الأذهان ٠‏ ومن خلال المقابلة بين هذا المدلول الترائي للنصين والمدلول الجديد 
الذي اكتسباه بعد تحويرهما تبرز المفارقة الأليمة : 

وأقول : 'اليوم خمر .. وغدا .." يا غرباء 

اسكتوا يا غرباء 

فوراء الثأر منا خطباء 

ووراء الثأر منا حكماء 

هكذا تتحول تلك العزيمة الباترة في عبارة امرئ القيس 'وغدا أمر” وذلك 
الوعيد الرهيب في بيت ابن أخت تأبط شرا إلى هذه الرخاوة وذلك الضعف 
المتمثلين في الخطب الخاوية الجوفاء » والحكم العاجزة الكسيحة التي نعدها 
للثأر؛ وتتم المفارقة عن طريق إبراز هذا التناقض بين المدلول الترائي للنصين 
والمدلول الجديد الذي اكتسباه بعد تحويرهما . 

وشبيه بهذا ما صنعه الشاعر ممدوح عدوان في قصيدته 'روى عن 
الخنساء" 7'') حيث استدعى بيت الخنساء المشهور في إحدى قصائدما في 
رثاء صخر : 

ولولا كثرة الباكين حولي على قتلاهمو لقتلت نفسي 

بكل ما يفيض به من معاني العزاء والتصبر بكثرة الباكين » فحور في هذا 
المعنى ليجعل بكاء الباكين عاملا من عوامل مأساة الخنساء المعاصرة » وبعدا 
من أبعادها » بعد أن كان في مدلوله الترائي باعثا من بواعث العزاء وعاملا من 
عوامل التجلد » يقول الشاعر : 


. 1١8 ص‎ ١59175 ديوان : الظل الأخضر . منشورات وزارة الثقافة . دمشق‎ )٠١( 
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ولولا كثرة الباكين حولي ما تعرت نسوة للفاتحين ضحى 

ولا اهترأت سيوف الهند في بيتي 

ولا قتلت قبيلتنا ابنها صخرا . ولا عشنا بلا شمس 

ولا جاء الرجال إلى في أثواب نسوتهم .. لينسوني صدى ميتي 

وهكذا يأخذ بكاء الباكين حول الخنساء ٠‏ بما كان يفيض به من معاني النبل 
والجلال والقدرة على بث العزاء في صدر الشاعرة » معنى مناقضا فيصبح 
رمزا من رموز الخور والذلة والتهرب الجبان من مواجهة مسكولية الشأر 
المفارقة ما يريد لها الشاعر أن تحدثه من أثر . 

ولعله قد تبين من محاولة دراسة هذا التكنيك من تكنيكات القصيدة الحديئنة 
مدى غنى وروعة ما يحاول الشاعر المعاصر أن يوفره لتجربته الشعرية من 
أدوات فنية لا حدود لقدرثها على الإيحاء والتصوير . 


موسيقى الشعر 

: وظيفة الموسيقى في القصيدة‎ - ١ 

الموسيقى عنصر أساسي من عناصر الشعر » وأداة من أبرز الأدوات الني 
يستخدمها الشاعر في بناء قصيدته » وهي بالإضافة إلى هذا فارق جوهري من 
الفوارق التي تميز الشعر عن النثر ء وإن لم تكن هي الفارق الوحيد بينهماء 
وهذا ما فطن إليه أرسطو حيث نبه في كتابه 'فن الشعر" إلى خطأ إطلاق لقب 
الشاعر على من ينظم نظرية في الطب أو الطبيعة » على أساس أن النظم ء أو 
الوزن » ليس وحده هو ما يميز الشاعر من سواه » وذكر "أن من ينظم نظرية 
في الطب أو الطبيعة يسمى عادة شاعر! » ورغم ذلك فلا وجه للمقارنة بين 
هوميروس وأنباذوقليس إلا في الوزن » ولهذا يخلق بنا أن نسمى أحدهما 
(هوميروس) شاعر! » والآخر طبيعيًا أولى منه شاعر" () . 

والموسيقى في الشعر ليست حلية خارجية تضاف إليه» وإنما هي وسيلة من 
أقوى وسائل الإيحاء » وأقدرها على التعبير عن كل ما هو عميق وخفي في 
النفس مما لا يستطيع الكلام أن يعبر عنه ٠‏ ولهذا فهي من أقوى وسائل الإيحاء 
ميلظانا على" النقرع او أعكقها داكا فيها #.و لفق فطرن حكن تقاننا العزب القد افن 
على نحو غامض إلى هذه الوظيفة الإيحائية للموسيقى » كابن عبد ربه الذي قال 
في كتابه "العقد الفريد" ٠‏ 'زعمت الفلاسفة أن النغم فضل بقى من المنطصق لم 
يقدر اللسان على استخراجه » فاستخرجته الطبيعة بالألحان على الترجيع لا على 
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التقطيع » فلما ظهر عشقته النفس وحنت إليه الروح' 7') على أن مثل هذه اللمحة 
البارعة من ابن عبد ربه لم يقدر لها - لسوء الحظ - أن تلفت أنظار النقاد 
العرب فيبلوروها في نظرية أو اتجاه يعني بوظيفة الموسيقى في القصيدة 
ودورها الإيحائي » بل إننا نجد ابن عبد ربه نفسه يكاد يتنصل من تبعة هذه 
اللمحة فينسبها إلى الفلاسفة » ويسندها إليهم بصيغة الزعم الذي يفيد التشنكك . 
ولم تحظ موسيقى الشعر بمثل هذه النظرة إلى دورها في القصيدة إلا بعد حوالى 
تسعة قرون من ابن عبد ربه ٠‏ وعلى يد الاتجاهات الحديثة في الشعر العالمي 
وخصوصا الاتجاه الرمزي الذي عني عناية كبرى بالوظيفة الإيحائية لموسيقى 
الشعر . وقد انطلق الرمزيون في اهتمامهم بالجانب الموسيقي في القصيدة من 
فكرة شديدة الشبه بتلك الفكرة التي أشار إليها ابن عبد ربه على نحو عابر في 
مطلع القرن الرابع الهجري ٠‏ فلقد تأثر رواد الرمزية بالموسيقار الألماني 
ريتشارد فاجنر ٠‏ وأخِذوا بما تمتلكه موسيقاه من طاقات خارقة على الإيحاء 
بأدق وأخفى حالات النفس الخفية وخلجاتها العميقة مما يعجز الكلام عن التعبير 
عنه » ووجدنا بودلير - أبا الرمزية الفرنسية - يقول عن موسيقى فاجنر "إن هذه 
الموسيقى تعبر بأعذب الأصوات وأشدها نفاذا عن أعمق ما في قلب الإنسان 
وأشده خفاء" (') وهو قول يذكرنا بكلام ابن عبد ربه السابق» وقد احتفى بودلير 
حفاوة كبيرة بفاجنر وموسيقاه - التي لم تجد في بداية أمرها ما هي جديرة به 
من تقدير ورواج في فرنسا - وكتب عنه وعن موسيقاه أكثر من دراسة » وقد 
اعتبره سيد العناصر الأدائية » وقال عنه إنه استطاع أن يسخر كل الطاقات 
البشرية لهذه العاطفة المشبوبة في تعبيره الفني ٠‏ وأنه 'بواسطة هذا الوجد 
العاطفي قد استطاع أن يضيف إلى كل شىء ما لا أدريه من القوة الخارقة ٠‏ 


)١(‏ أحمد بن عبد ربه : العقد الفريد . المطبعة الشرقية . القاهرة 7377/5615٠.0*‏ . وانظر : د. محمد 
غنيمي هلال : النقد الأدبي الحديث ص 585 . 
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وبهذا الوجد وعى كل شىء ٠‏ وجعل الكل يعي" ؛) . 


وكان من نتيجة هذا الإعجاب الشديد بموسيقى فاجنر أن حاول بودلير 
استغلال هذه الطاقة الإيحائية الخارقة التي تمتلكها الموسيقى في شعره للإيحاء 
بهذه الجوانب الغامضة التي لا يستطيع التعبير عنها بواسطة اللغة حيث "اكتشف 
مثل فاجنر أنه بواسطة الموسيقى على وجه الخصوص ٠؛‏ ومن خلال الموسيقى 
يمكننا التحليق إلى العالم المثالى حيث يسود الجمال الخالص ؛» وأن الموسيقى 
من ناحية أخرى هي اللغة التي يمكن أن تعبر بأقل قدر ممكن من النقصان عن 
حالات الوجد الخاصة أو رؤى الفنان الملهم" *) . 

ومن بعد بودلير احتفل الرمزيون احتفالاً كبيراً بالموسيقى الشعرية » 
باعتبارها واحدة من أرهف أدوات الإيحاء وأعمقها تأثيرا » حتى وجدنا الشاعر 
فرلين يبدأ قصيدته 'فن الشعر #ناو1ةه5 4ى " - التي يمكن اعتبارها بيانا شعريًا 
رمزيًا - بهذه الدعوة الحاسمة 'الموسيقى قبل كل شىء" هذه الدعوة التي لا يفتأ 
يكررها ويلح عليها "الموسيقى مرة أخرى ؛ ودائمً" 1) . 

وإذا كان بودلير قد بدأ هذا الطريق فإن خلفه قد ساروا فيه إلى غايته » ومنذ 
ذلك الحين اتجه الاهتمام إلى الموسيقى باعتبارها أداة أساسية من أدوات 
الإيحاء في القصيدة الحديئة » وقد تأثرت القصيدة العربية الحديثة بمثل هذه 
الاتجاهات في تطوير الشكل الموسيقي الموروث للقصيهة العربية .ء وتوليد 


إمكانات تعبير موسيقى جديدة منه » على نحو ما سنرى ٠.‏ 


(؟) .لاطا 
(5) . 163 بم .8 .5 , اموه . عموتاوط تمرك عا : تقمتوط لعكام 
ولبيان تأثير موسيقى فاجنر في الرمزيين انظر - بالإضافة إلى ما سبق - : د. إحسان عباس : فن الشعر 
ص 55 . 55 . د. أنطون غطاس كرم : الرمزية والأدب العربي الحديث . ص525 2 57 , ولا كآلا, 
د. محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . ص8٠‏ ؛ 55 . 
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؟ - الشكل الموسيقي للقصيدة العربية الموروثة : 

لقد حظيت الموسيقى في القصيدة العربية الموروثة باهتمام مبالغ فيه إلى حد 
أنها احتلت - بعنصريها : الوزن والقافية - نصف المفهوم الذي حدده قدامة 
ابن جعفر للشعر في كتابه "نقد الشعر" » ذلك المفهوم الذي ترك بصماته لفترة 
طويلة من الزمن على اتجاه النقاد العرب في تحديد مفهوم الشعر . فقد عرف 
قدامة الشعر بأنه 'قول موزون مقفي يدل على معنى' (") ويحلل قدامة هذا 
التعريف إلى عناصره الأولية الأربعة : اللفظ والمعنى والوزن والقافية ") التي 
تمتل الموسيقى عنصرين منها هما الوزن والقافية . 

ولكن اهتمام النقاد والشعراء العرب بالموسيقى لم يكن باعتبارها وسيلة من 
وسائل الإيحاء 'تعبر - كما يقول بودلير - بأعذب الأصوات وأشدها نفاذا عن 
أعمق ما في القلب الإنساني وأخفاه" وإنما باعتبارها قالبا محكما صارما 
يتضمن المعنى ٠‏ أو ينظم فيه الشاعر أفكاره وأحاسيسه وخواطره » ولم يقدر 
لمثل إشارة ابن عبد ربه البارعة أن تنال حظها من اهتمام النقاد والشعراء 
العرب على السواء » وتوجههم وجهة جديدة في النظر إلى موسيقى القصيدة . 

وقد اتضحت طبيعة هذا الاهتمام بالموسيقى باعتبارها قالبا صارما بالغ 
الإحكام والدقة في مجموعة الالتزامات والقواعد الصارمة التي يقوم على أساسها 
الشكل الموسيقى للقصيدة العربية الموروثة . فإذا كان الإحساس بموسيقى الشعر 
ينشأ من إدراك الانسجام المتولد من ظاهرة صوتية معينة وتكرارها على نحو 
خاص »٠‏ فإن الشكل الموسيقي الموروث قد التزم بمجموعة من التكرارات 
الصارمة ٠‏ حيث يقوم هذا الشكل على الالتزامات التالية : 


() قدامة بن جعفر : نقد الشعر . ص ١١‏ . 


(8) السابق . ص ١7‏ . 


أولا : تكرار وحدة صوتية معينة هي 'وحدة الإيقاع' التي تتألف مما عرف 
في العروض العربي باسم "التفاعيل” , وتتألف التفعيلة من توالي مجموعة من 
السواكن والحركات على نحو معين ؛ وقد تكون وحدة الإيقاع تفعيلة واحدة ». 
وقد تتركب من أكثر من تفعيلة على نحو ما سنرى » ومن تكرار هذه الوحدة 
يتولد الإيقاع الموسيقي الأساسي في القصيدة » ولا يسمح في تكرار هذه الوحدة 
إلا بتنويع محدود ومنضبط ينظمه ما عرف في العروض العربي باسم 
"الزحاف والعلل" وهذا التنويع المسموح به لا يترتب عليه تغيير جوهري في 
بنية وحدة الإيقاع . ْ 

ثانياً : تكرار عدد معين من وحدات الإيقاع يؤلف بدوره وحدة موسيقية 
جديدة مركبة هي "البيت" الذي يتألف من عدد من التفاعيل أو وحدات الإيفاع 
لابد من التزامه في كل بيت على امتداد القصيدة . 

كالكا كر ان يوك فين أل مز عة قن الأضير ارس الافدة و الحكه كود 
في نهاية كل بيت ؛ بحيث يلتزم هذا الصوت بعينه - أو هذه الأصوات بعينها - 
في آخر أبيات القصيدة كلها » وهذه هي "القافية" . 

رابعاً : وهذا نوع ثانوي من التكرار ليس في أهمية الأنواع الثلاثة السابقة 
وصرامتها » وهو الالتزام بتكرار صيغة محددة من صيغ التفعيلة الأخيرة في 
البيت - وهذه التفعيلة تسمى "الضرب”" - فإذا جاءت هذه التفعيلة في البيت الأول 
على صيغة معينة - سواء أكانت صحيحة أو معتلة - وجب أن تلتزم هذه 
الصيغة بعينها طوال القصيدة » بخلاف الزحافات التي تعرض لصيغ التفعيلة في 
حشو البيت فإنها لا تلتزم . 

فإذا ما قرأنا مثلا أبيات الشريف الرضي التالية : 

ولقد مررت على ديارهمو وطلولها بيد البإبى نهب 


فوقفت حتى ضج من لغب نضوى . ولج بعذلي الركب 


وتلفتت عيني ٠,‏ فمذ خفيت عني الطلول تلفت القلب7١)‏ 
وجدنا الشاعر يلتزم هذه الأنواع الأربعة من التكرار : 
فهو يلتزم أولا بتكرار 'وحدة الإيقاع" المؤلفة من تفعيلة واحدة هي 'متفاعلن" 
طوال الأبيات . 
وهو يلتزم ثانيا بعدد محدد من التفاعيل في البيت ٠‏ حيث يتألف كل بيت 
للبيت التالي : 
ولقد مرر/ت على ديا/رهمو وطلولها / بيد البلى / نهب 
متفاعلن / متفاعلن / متفا متفاعلن / متفاعلن / متفا 
وأبيات القصيدة كلها تسير على هذا النحو . 
وهو يلتزم ثالثا بقافية واحدة - متمثلة في وحدة صوتية ملتزنمة بعينها - 
وهي الباء المضمومة التي يكررها في نهاية كل بيت من أبيات القصيدة كلها . 
وهو يلتزم أخيرا بصيغة معينة من صيغ التفعيلة 'متفاعلن" التي تمتل وحدة 
الإيقاع في آخر الأبيات ٠‏ وهي الصيغة الحذاء المضمرة 'متفا" . 
وقد قام الخليل بن أحمد ومن بعده تلميذه الأخفش بحصر الأوزان المستخدمة 
في الشعر العربي الموروث ٠»‏ فوجدها ستة عشر وزنا - أو بحرا - أساسيا 
حسب وحدة الإيقاع المستخدمة في كل وزن » وقد حصر الخليل خمسة عشر 
وزنا من هذه الأوزان ٠‏ واستدرك عليه تلميذه الأخفش الوزن السادس عشر 
ولذلك سمي "المتدارك" . 
ويمكننا أن نصنف هذه الأوزان حسب طبيعة تركيب وحدة الإيقاع فيها إلى 
نمطين أساسيين . 


(4) الشريف الرضصي (أبو الحسن بن الطاهر) : ديوان الشريف الرضي . المطبعة الأديية : بيروت تت 
١ر45١‏ . 


١ وه‎ 


النمط البسيط : 
وهو الذي تتألف وحدة إيقاعه من تفعيلة واحدة تتكرر على امتداد البيت ٠»‏ 
والقصيدة » ويضم هذا النمط سبعة أوزان - أو بحور - وهي : 
الكامل : ووحدة إيقاعه 'متفاعلن" وصيغته الأساسية تتألف من ترددها ست 
مرات : 
ولقد ذكرتك والرماح نواهل مني وبيض الهند تقطر من دمي 
الوافر : ووحدة إيقاعه 'مفاعلتن" وصيغته الأساسية مكونة من ترددها ست 
مرات أيضا : 
إذا ما الملك سام الناس خسفا أبينا أن نقر الذل فينا 
مفاعلتن مفاعلتن مفاعل مفاعلتن مفاعلتن مفاعل 
الرجز : ووحدة إيقاعه 'مستفعلن" ويتألف البيت من ترددها ست مرات : 
والله لا يذهب شيخي باطلا حتى أبير مالكا وكافلا 
الرمل : ووحدة إيقاعه 'فاعلاتن" ويتألف البيت فيه من ترددها ست مرات: 
آه يا قبر هنا كم طاف روحى هاما حولك كالطير الذبيح 
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتئن 


الهسزج : ووحدة إيقاعه : 'مفاعيلن" ويتألف البيت من ترددها أربع مرات: 


(١٠)لن‏ نراعي في الوزن من الزحافات والعلل الواردة في التفعيلات إلا تلك التي ترد على تفعيلتي العروض 
والضرب. 


تعلقت بأامال طوال أى امس ال 
مفاعيلن مفاعيلن ففاعيلن مفاعيلبن 
العتقارب : ووحدة إيقاعه 'فعولن" ويتألف البيت من ترددها ثماني مرات : 
هي الشمس مسكنها في السماء فعنّ الفواد عزاء جمي يلا 
فعولن فعولن فعولن فعوالن فعولن فعولن فعولن فعولن 
المتدارك : ووحدة إيقاعه 'فاعلن" ويتألف البيت من ترددها ثماني مرات : 
ليس موت الفتى دفنه في الثرى< إنما موته موته وهو حي 
فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن 
تلاحظ في كل بحر من هذه البحور أن الإيقاع فيه يتولد من تكرار تفعيلة 
واحدة عددا معينا من المرات في كل بيت . 
النمط المركب : 
وهو الذي تتكون وحدة الإيقاع فيه من أكثر من تفعيلة » وهو بدوره ينقسم 
إلى قسمين . حسب طبيعة تركيب وحدة الإيقاع : 
القسم الأول : وهو الذي تتألف وحدة الإيقاع فيه من تفعيلتين اثنتين » ويشمل 
خمسة بحور 2 وهي : 
الطويل : ووحدة الإيقاع فيه 'فعولن مفاعيلن" ويتألف البيت من ترددها أربع 
مرات : 


ألايا صبا نجد متى هجت من نجد-2 لقد زادني مسراك وجدا على وجد 


فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن 
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البسيط : ووحدة إيقاعه 'مستفعلن فاعلن" ويتألف البيت من ترددها أربع 
مرات أيضنا : 
هذا الذي تعرف البطحاء وطأتهح والبيت يعرفه ٠‏ والحل والحرم 
مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن 
المجتث : ووحدة إيقاعه 'مستفعلن فاعلاتن" ويتألف البيت من ترددها مرتين: 
طاب الهوى لعميده لولا اعتراض صدوده 
مستفعلن فاععلتن مستفعلن فاعلاتن 
المقتضب : ووحدة إيقاعه 'مفعولات مستفعلن" ويتألف البيت من ترددها 
مرثين : 
حامل الهوى تعب يستخفه الطرب 
مفعولات مفتعلن مفعولات مفتعلن 
المضارع : ووحدة إيقاعه 'مفاعيل فاعلاتن" ويتألف البيت من ترددها مرتين: 
أرى للصبا وداعا وما يذكر اجتماعا 
مفاعيل فاعلاتن مفاعيل فاعلاكن 
القسم الثاني : وتتألف وحدة إيقاعه من ثلاث تفعيلات - أو بعبارة أخرى من 
تفعيلتين واحدة منهما مكررة - ويضم هذا القسم أربعة بحور وهي : 
الخفيف : ووحدة إيقاعه 'فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن" ويتألف من ترددها 
مرتين : 
صنت نفسي عما يدنس نفسي وترفعت عن جدا كل جبس 


فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 2 فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 


١ ل‎ 


المديد : ووحدة إيقاعه 'فاعلاتن فاعلن فاعلاتن”" ويتألف البيت من ترددههما 
مرنين : 
إن بالشعب الذي دون سلع 2 لقتيلا دمه ما يضل 
فاعلاتن فاعلن فاعلاتن 2فاعلاتن فاعلن فاعلاتن 
السريع : ووحدة إيقاعه 'مستفعلن مستفعلن فاعلن' ويتألف البيت من ترددها 
مرتين أيضا : 
ليس على الله بمستنتكعير أن يجمع العالم في واحد 
تفعل* تفعل» فاعلن تفعل» تفعل» فاعلن 
المنسرح : ووحدة إيقاعه 'مستفعلن مفعولات مستفعلن" ويتألف البيت من 
ترددها مرتين : 
عليلة بالشآم مفردة بات بأيدى العدا معللها 
قن دكات اق مات كط 
وكما رأينا في أوزان هذا النمط المركب ٠‏ يتولد الإيقاع من تكرار وحدة 
صوتية مركبة من تفعيلتين أو ثلاث عددا معينا من المرات في كل بيت . 
هذه هي الصيغ الأساسية للأوزان أو البحور الستة عشر للقصيدة العربية 
الموروثة ٠‏ ولكل بحر من هذه البحور مجموعة من الصيغ الفرعية الأخرى التي 
تنشأ عن التصرف في عدد مرات تكرار وحدة الإيقاع في البيت ٠‏ أو في صيغة 
هذه الوحدة . ولكن الشاعر متى ما اختار صيغة من صيغ هذه الأوزان كان 
عليه أن يلتزمها طوال قصيدته ولا يحيد عنها . أي أن هذه الصيغ الكثيرة تظلى 


إمكانات نظرية مطروحة أمام الشاعر حتى إذا ما اختار واحدة منها تقيد بها ولم 
يعد متاحا له سواها . 
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ولعلنا رأينا من هذا الاستعراض السريع لطبيعة بناء الشكل الموسيقي 
للقصيدة الموروثة مدى ما في هذا الشكل من صرامة ودقة » مما جعل الشاعر 
العربي - على امتداد تاريخ الشعر العربي - يحاول التمرد على صرامة هذه 
الالتزامات وقوتها. فقامت عدة محاولات لتطوير هذا الشكل وتخفيف ما فيه 
مخ قيوة والثز امات + و لعل أجر أ هذه المحاو لات وأعمقها أثر ما فعلة شتهزاء 
الأندلس في "الموشح" الذي تخفف من كثير من التزامات الشكل الموروث وإن 
كان قد فرض على نفسه في مقابل هذا قيودا ليست أقل صرامة وقسوة . وبعد 
الموشح توالت حركات التجديد في موسيقى القصيدة العربية . وكانت كلها 
متأثرة بشكل أو بآخر بمعالم التجديد في الموشح الأندلسي . 

وجاء الشاعر العربي المعاصر » وورث كل هذه المحاولات التجديدية . 
وحاول بدوره في ضوئها ٠‏ وفي ضوء التأثر باتجاهات الجاخاحي لوساتي 
القصيدة في الآداب الغربية » أن يستخلص من الش كل الموسيقي الموروث 
للقصيدة إمكانات إيقاع جديدة يضعها لك رهن 
التعبير عن رؤيته الشعرية الحديثة » وقد وصل من خلال محاولاته الى ما 
عرف في شعرنا العربي الحديث باسم "الشعر الحر” . 

" - لماذا البحث عن شكل موسيقي جديد ؟! 

'يعتمد الإيقاع - كما يقول ريتشاردز - كما يعتمد الوزن الذي هو صورته 
الخاصة على التكرار والتوقع ؛ فآثار الإيقاع والوزن تنبع من توقعنا سواء كان 
ما نتوقع حدوثه يحدث بالفعل أو لايحدث.. وعادة يكون هذا التوقع ا العوريا.: 
فتتابع المقاطع على نحو خاص - سواء كانت هذه المقاطع أ شيرانا :“آم ودرا 
للحركات الكلامية - يُهَيَىَ الذهن لتقبل تتابع جديد من هذا النمط دون غيره(''). 


)١١(‏ ريتشاردز (أيفور أرمسترونج) : مبادئ النقد الأدبي . ترجمة الدكتور مصطفي بدوي . المؤسسة 
المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر . القاهرة ١557‏ ص 21١48‏ 


١" 


وبناء على هذا فإن الشكل الموسيقي الموروث للقصيدة العربية - في ضوء ما 
عرفناه من قوانينه الموسيقية - يقوم على مجمورعة من التوقعات الدقيقفة 
وإشباعاتها ؛ فحين يقرأ المتلقي أو يسمع قول عمرو بن كلثوم في مطلع معلقته 
ألا هبي بصحنك فاصبحينا ولا تبقي خمور الأندرينا 

فإنه يتوقع - بناء على توالي السواكن والحركات على هذا النحو المعين - 
عدة توقعات : 

يراقع ألا أن اتج على قاد" القصية 6و حدانة رصيو في مما لم + 
يتألف كل منها من مجموعة من السواكن والحركات توازن التفعيلة 'مفاعلتن" في 
ترتيب سواكنها وحركاتها . وهذه هي 'وحدة الإيقاع' . 

ويتوقع ثانياً أن تتألف من كل ست من الوحدات السابقة وحدة أخرى مركر كبة 
هي "البيت” ٠‏ وهذه الوحدة المركبة تتوالى أيضًا بنسقها الجديد على امتداد 
القصيدة . 


ويتوقع ثالثا أن تكون التفعيلة الأخيرة على صيغة معينة هي الصيغة 
المقطوعة - التي حذف منها الحرفان السادس والسابع وسكن الحرف الخامس 
فأصبحت 'مُفاعل" بسكون اللام - وهذه هي تفعيلة "الضرب" . 

ويتوقع أخير! أن ينتهي كل بيت بمجموعة من الأصوات المحددة التي تمثل 
"القافية" » وهي هنا النون المفتوحة المسبوقة بياء أو واو والتي يعقبها ألف . 

إن قارئ القصيدة العربية الموروثة يتوقع كل هذه التوقعات ؛ والشكل 
الموسيقي الموروث يشبع كل هذه التوقعات . ويحققها للمتلقي على نحو ما 
يتوقعها تمامًا - باستثناء خلافات يسيرة مسموح بها في 'وحدة الإيفاع' وهذه 
الخلافات بدورها محكومة ومنضبطة » وينظمها في العروض الموروث . كما 
سبق القول » ما يعرف باسم "الزحافات والعلل" - ومن ثم فإن مثل هذا المتلقفسي 
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لا يكاد يصاب بأي نوع من خيبة الأمل فيما يتصل بتوقعاته بالنسبة للشكل 
الموسيقي للقصيدة . ولكن "معظم ضروب الإيقاع - كما يقول ريتشاردز مرة 
أخرى - يتألف من عدد المفاجات ومشاعر التسويف وخيبة الظن لا يقل عن 
عدد الإشباعات البسيطة المباشرة » وهذا يفسر لنا لماذا سرعان ما يصبح 
الإيقاع المسرف في البساطة شيئًا مملاً تمجه النفس .ء خاليًا من الانفعال 
والتأتر""') و"غالبًا ما يكون لخيبة التوقعات أهمية أكثر من تحققها » والنظم 
الذي لا نجد فيه غير ما نتوقعه بالضبط دائمًا بدل أن نجد فيه ما يطور استجابتنا 
الكلية هو مجرد نظم رتيب يبعث على الضيق" 57') . وكان هذا عاملاً من 
العوامل التي دفعت الشاعر العربي - منذ عصور موغلة في القدم - إلى أن 
يتمرد على هذا الشكل وأن يكسر قليلا من حدة صرامته وانضباطه ٠‏ وهو أيضنا 
عامل من أهم العوامل التي دعت الشاعر العربي المعاصر إلى البحث عن شكل 
موسيقي جديد يصوغ من خلاله رؤيته الشعرية الحديثة » ش كل يكون أقل 
إحكاما » وأكثر مرونة وطواعية من الشكل الموروث . 


يضاف إلى هذا العامل الأساسي مجموعة من العوامل الأخرى لعل أهمها أن 
الشكل الموسيقي الموروث - على الرغم من كثرة الالتزامات فيه - يتألف من 
نغمة واحدة منضبطة » تتردد على امتداد القصيدة بدون تنوع يذكر .ع وهذا 
بدوره يحرم المتلقي من متعة مشاركة الشاعر في اكتشاف شككله الموسيقي 
وإبداعه أولاً بأول ٠‏ لأن الشكل الموسيقي الموروث يمنح عطاءه الموسيقي منذ 
البيت الأول ٠‏ ولا يترك للقارئ بعد ذلك شيئًا ذا بال - فيما يتصل بالجانب 
الموسيقي - ليكتشفه » حيث يجىء كل شيء على النحو الذي يتوقعه تمامًا - كما 
سبقت الإشارة إلى ذلك - : وحدة الإيقاع » والبيت » والضرب ٠‏ والقافية . 
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ويحاول البعض في العادة أن يربط بين الشكل الموسيقي والتراث الشعري 
الذي كتب في إطاره » فيعتبر أن أية محاولة لتطوير الشكل الموسسيقي يمثل 
موقفا من التراث: الذي كتب بهذا الشكل + مع أنهما شسيئان مختلفان » ومن 
الممكن لشكل ما أن يضيق عن استيعاب بعض أبعاد التجربة الشعرية في عصر 
معين نتيجة لظروف حضارية وفنية واجتماعية خاصة » دون أن يعني ذلك أن 
التراث الذي كتب في إطار هذا الشكل في عصور سابقة » وفي ظفل ظروف 
أخرى ٠‏ غير قابل للبقاء والخلود » ولقد اتسع الشكل الموسيقي للقصيدة العربية 
الموروثة لأبعاد تجربة الشاعر العربي ٠‏ واستطاع هذا الشاعر أن يبدع في إطار 
هذا الشكل أروع القصائد وأبقاها . وفي الوقت الذي أحس فيه الشاعر العربي 
بأن هذا الشكل لم يعد - وحده - قادرا على استيعاب كل أبعاد رؤيته بدأ محاولة 
تطوير هذا الشكل ٠‏ ومن يومها استمرت المحاولات حتى العصر الحديث . 

والشاعر العربي الحديث في محاولته لتطوير الشكل الموسيقي للقصيدة 
العربية » واكتشاف إمكانيات تعبير وإيحاء موسيقية جديدة لم يتخل كلية عن 
الشكل الموسيقي الموروث بأشد صيغه إحكامًا وصرامة » فظل يس تعمله إلى 
جانب الأنماط الموسيقية الأخرى التي اكتشفها » أو بتعبير أدق استولدها من هذا 
الشكل الموروث . 

وقد اعتمد الشاعر العربي المعاصر في محاولة اكتشاف ش كله الموسيقي 
الجديد على مصدرين أساسيين : 

أولهما : محاولات التجديد الموسيقي في تراث القصيدة العربيية . ابتداء 
بالموشح الذي طور الكثير من التقاليد الموسيقية للشكل الموروث للقصيدة - 
على الرغم من أنه فرض في مقابلها قيودا قد لا تكون في بعض جوانبها بأقل 
صرامة - وانتهاء بمحاولات رواد التجديد الأول في القصيدة العربية الحديثة من 


شعراء المهجر » وشعراء أبوللو » وسواهم من رواد التجديد في تاريخ شعرنا 
الحديث . 
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وثانيهما : محاولات التجديد في موسيقى القصيدة في الآداب الأوربية 
الحديثة» وخصوصا في الأدب الرمزي الفرنسي ء وامتداداته في الآداب 
الأوروبية الأخرى » وقد تعرفنا على مدى اهتمام الرمزيين بالجانب الموسيقي 
في الشعر نتيجة لتأثترهم بموسيقى فاجنر » وما تمتلكه من قدرات تعبيرية جعلت 
بودلير يقول عنها 'إنها - حتى بدون الشعر - تظل عملا شعريًا » لتمتعها بكل 
المزايا التي تصنع شعر! عظيما" (5') والتي دفعت واحدًا من شعراء ونقاد آأخر 
أجيال الرمزية الفرنسية وهو 'بول فاليري' إلى أن يقول : 'إن مهمة الشعر أن 
يسترد من الموسيقى ما سلبته منه" (*') وأنه 'لم يكن من سبيل للشعراء إلا أن 
يحاكوا بكل جهدهم هذا المنافس الخطير" 7'') ؛ ولم يكن من الممكن أن يحاكوه 
من خلال الشكل الموسيقي الموروث للقصيدة الفرنسية ؛ المتمئل في "البحر 
الاسكندري" الذي كان يتميز بنوع من الإحكام والرتابة » وهم يريدون أن تكون 
موسيقى أشعارهم صدى لتلك الخلجات الروحية العميقة » وتلك الأبعاد النشسية 
الغامضة؛ وليست قالبًا جاهزًا تسجن فيه تلك الخلجات » إنهم يريدون أن يستغلوا 
ما فيها من طاقات إيحائية خارقة لا تحدها قيود للإيحاء بهذه الجوانب التي لا 
تعبر عنها الكلمات ؛ ومن ثم أعلنوا الثورة على رتابة البحر الاسكندري ولجأوا 
إلى "الشعر الحر 1.156 776:8 " وقد وجدت دعوة الرمزيين إإلى هذا الشكل 
معارضة شديدة في بادئ الأمر ء ولكنه لم يلبث أن فرض نفسه كشكل موسيقي 
جديد » وحتى الذين عارضوا الأسس النظرية للدعوة إلى الشعر الحر لم يتمالكوا 
أنفسهم من الإعجاب بالنماذج الشعرية التطبيقية("') ؛ وكان أبرز ما يميز هذا 


)١ 5(‏ .2.288 .غناو اأمقمه8 مه'نا . عتداءلنه8 
)١5(‏ انظر 7 إحسان عباس : فن الشعر ص 50 . 
(15) السابق . ص 55 . 
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التمظ الموستيقى أن عَفاضِرء لوتكن متتمدة من قواعه مفروضة سسسلفا وإتمنا 
كانت تنبع غالبًا من التوافق الداخلي بين الكلمات والأصوات ٠؛‏ فكان له إيقاعه 
الخاص الذي يحاول فيه أن يكون صورة من الإحساس الداخلي للشاعر 
والخوالج الباطنية التي لا يمكن أن تتساوى وتتمائل 'وبدل أن يخضعوا الخوالج 
للتعبير أخضعوا التعبير لها » فجرى تقسيم الأبيات تبعًا للمدى الزمني الداخلي 
الذي تستغرقه العاطفة" )١5‏ . 


وإذا كان بعض الذين كتبوا بالشكل الحر من الشعراء الرمزيين الفرنسيين 
ومن تأثر بهم في المرحلة الرمزية قد ارتدوا لأسباب متعددة - كما توقع 
جوستاف كاهن - إلى الشكل التقليدي فإن هذا الارتداد - بالإضافة إلى كل 
المعارضة التي جوبه بها الشكل الحر والدعوة إليه -لم يكن له سوى 
تأتبر ضثيل 57 » وذلك لأن 'موجة الإيقاع الرمزي لم تنحسر إلا بعد أن 
تركت. آثارا عميقة في كتير من الثنعرآاء الفرنسيين المعاصرين :+ كما امقسدت 
إلى بعض اتجاهات الشعر الإنجليزي الحديث . وعلى الأخص المدرسة 
التحصويرية" ('') وعن طريق هذا الامتداد بالذات من امتدادات التأثير 
الرمزي تأثر معظم الشعراء العرب المحدثين الذين وصلوا من خلال محاولتهم 
لتطوير الشكل الموسيقي للقصيدة العربية إلى "الشعر الحر” . 


4 - الأسس الموسيقية للشعر الحر : 


ليس معنى الحرية في "الشعر الحر" الذي يعتبر أحدث الأش كال الموسيقية 
للقصيدة العربية الحديثة - وإن لم يكن هو شكلها الموسيقي الوحيد - أنه قد 
تحرر كلية من الالتزامات الموسيقية في الشكل الموروث » أو أنه لم يعد يمسمح 
للمتلقي بأي لون من ألوان التوقع المنضبط الدقيق التي كان يسمح له بها الشكل 
(18) د. أنطون غطاس كرم : الرمزية والأدب العربي الحديث . ص ٠١”‏ . 
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الموروث ٠‏ فالشكل الحر يلتزم التزامًا دقيقا بالأساس الجوهري من أسس الإيقاع 
في الشكل الموروث ٠‏ وهو تكرار وحدة الإيقاع» وهو يلتزم - وإن كان بشكل 
أكثر مرونة - بالقافية + ولكنه لا يلتزخ فيها نسقا كَابِنًا كما سئرى. ٠‏ أما الأسسائن 
الذي تحرر منه هذا الشكل كلية من الأسس الموسيقية للشكل الموروث فهو 
'البيت' بمعناه الموروث - أي بمعنى عدد محدد من التفاعيل يلتزم في كل سطر 
طوال القصيدة - فالقصيدة الحرة لا تلتزم بأي عدد محدد من التفاعيل في أي 
سطر من السطور . أما وحدة 'الضرب" فإن الشعر الحر لم يلتزم بها أيضنا 
التزامًا حاسمًا ٠»‏ وإن كنا لا نعدم أن نجد في بعض القصائد الحرة ذات القافية 
الموحدة نوعًا من التزام وحدة الضرب . 
وعلى الرغم من أن شعراءنا المحدثين حاولوا تطويع بعض الأوزان من 

النمط المركب - الذي تتألف وحده إيقاعه من أكثر من تفعيلة - فاإن الغالبية 
العظمى من نتاج الشعر الحر جاءت في إطار النمط البسيط - الذي تتألف وحدة 
إيقاعه من تفعيلة واحدة - ولنتعرف على طبيعة البناء الموسيقي للشعر الحر 
نقرأ معًا هذا النموذج للشاعر محمد الفيتوري ('') : 

كان قلب الحديقة يركض مختبئا في الظلام 

والحديقة أرخت ستائرها كي تنام 

وتدلى القمر 

ذلك العاشق الملكي . محب السهر 

ومضى يتسلق سور الحديقة 

نجد أولا أن الأبيات كلها تلتزم تكرار وحدة إيقاع واحدة هي التفعيلة 'فاعلن"' 

وهي وحدة إيقاع بحر "المتدارك" ولكن الشاعر لم يلتزم تكرارها عددا محددا من 
المرات في كل بيت ٠‏ فالبيت الأول مثلاً يتألف من ست وحدات : 


0 محمد الفيتوردي . قصيدة "القمر والحديقة” . ديوان "الثورة والبطل والمشنقة" دار العهودة . بيمروت‎ )7١( 
. ص ه50"‎ 


كان قل / ب الحدي / قة ير / كض مخف / -تبئا / في الظلام 
فاعلن / فاعلن / فعلن / فعلن /فعلن / فاعلان 
على حين يتألف كل من البيتين الثاني والرابع من خمس وحدات : 
والحدي / قة أر / خت ستا / ئرها / كي تنام 

فاعلن / فعلن / فاعلن / فعلن / فاعلان 

أما البيت الثالث فيتألف من وحدتين اثنتين : 

وتدل / لي القمر 

فعلن / فاعلن 

بينما يتألف البيت الأخير من أربع وحدات : 

ومضى / يتسل / لق سو / ر الحديقة 

فعلن / فعلن / فعلن / فاعلاتن 


وهكذا لا يتشابه بيت من الأبيات الخمسة في الطول مع سواه - إذا ما 
استثنينا البيتين الثاني والرابع - وهكذا تتراوح أطوال الأبيات في هذا النموذج ما 


بين وحدتين من وحدات الإيقاع وست وحدات . 


أما "الضرب" فإن الشاعر لم يلتزم فيه صيغة واحدة ٠‏ فهو 'فاعلن" في البيتين 
الثالث والرابع » وهو 'فاعلان” في البيتين الأول والثاني » وهو 'فاعلاتن' في 


البيت الأخير . 


وكذلك القافية لم يلتم فيها الشاغن نشقا:واجذ1ا»:وإتمااظسل ينزاوع بين 
مجموعة من القوافي بدون نسق ثابت ٠‏ أي أنه يلتزم بنوع من التقفية ولا يلتزم 
بمبدأ القافية الواحدة ٠‏ أو القافية المتنوعة وفق نظام ثابت محدد . ولكن الشاعر 
قد يرى أحيانا أنه في حاجة إلى التزام قافية واحدة طوال قصيدته الحرة إذا 
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أحس أنه يحتاج إلى إبراز الإيقاع » كما فعل الشاعر محمود حسن إسماعيل مثلا 
(وهو واحد من الرواد الأوائل في مجال استخدام '"الشعر الحر” ولكنه ارتد عنه 
مرة أخرى إلى القالب الموروث بأشكاله المتطورة , ثم عاد إلى الشعر الحر من 
جديد في أخريات حياته) في قصيدته "التزام" ('') » وهي قصيدة طويلة تتجاوز 
المائة بيت » وقد التزم الشاعر فيها كلها قافية واحدة هي النون الساكنة المسبوقة 
بألف . يقول الشاعر في مطلع هذه القصيدة : 

متلازمان 

متعانقان 

في كل آونة وآن 

كالظل في كبد الغدير .. يهومان 

وكالشعاعة في تلفت نجمة وحشاهجير .. يهبطان 

كالوهم .. حين تروغ حيته بأغصان الشعور .. يداهمان 


كالحلم يخلق من خريف النفس أجنحة تطير .. يرفرفان 


أنا والحقيقة كل آن 

القصيدة من بحر "الكامل" والشاعر لم يلتزم بتكرار وحدة إيقاعه 'متفاعلن”" 
عددا محددا من المرات في كل بيت ٠‏ وإنما تتنوع أطوال الأبيات ما بين وحدة 
واحدة كالبيتين الأول والثاني مثلا » ووحدتين كالبيت الثالث » وثلاث كالبيت 
(1") محمود حسن إسماعيل : ديوان 'نهر الحفيقة" . الهيئة المصرية العامة للكتاب "اص ١8‏ 5 
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الرابع » وخمس كالأبيات الخامس والسادس والسابع » وهكذا .. ولكن الشاعر 
في غمرة سبحه في ذلك الأفق الصوفي - الذي يحس فيه بتعانق روحه مع 
الحقيفة + وأمتؤاجها بها + آحس يانه في بحافة إلى تيت القحانب الإيقناعي 
وإثراء الناحية الغنائية وذلك عن طريق عنصر التقفية » فالتزم قافية واحدة 
طوال القصيدة . بل إنه لم يكتف بهذه القافية الموحدة في نهاية كل بيت فراح 
يدعمها بمجموعة من القوافي الداخلية » التي تتناثر داخل الأبيات فتغني الإيقاع 
وتكثفه » وذلك كالراء المسبوقة بياء أو واو - ومعروف أن الواو والياء إذا 
وقعت إحداهما ردفا (وهو حرف المد الذي يسبق حرف الروي في القافية) 
يجوز تبادلها مع الأخرى - وهذا واضح في الأبيات من الرابع إلى السابع . 
وفي أبيات أخرى في القصيدة . ونتيجة لالتزام الشاعر قافية واحدة فإن صيغة 
الضرب جاءت بدورها موحدة على امتداد القصيدة . حيث جاءت تفعيلة 
الضرب في كل بيت على صيغة 'متفاعلان" وهي الصيغة المذيلة - التي زيد في 
آخرها حرف ساكن - لوحدة إيقاع الكامل . 

وإذا كان في الشعر الحر مثل هذه النماذج التي التزمت قافية واحدة فإن فيه 
في مقابل ذلك نماذج أخرى لم تلتزم التقفية إطلاقا » وقد مرت بنا بعض هذه 
النماذج ء كقصيدة 'مائدة الفرح الميت" ("') للشاعر محمد إبراهيم أبو سنة مقلاً 
التي لا يتشابه فيها بيتان في قافيتهما . فالقافية في القصيدة الحرة باختصار ليس 
لها نظام ثابث ملتزم : وإنما يتصرف فيها الشاعر وفق طبيعة رؤيته الشعرية 
الخاضية: 

وإذا كانت الغالبية العظمى من الشعر الحر قد كتبت في إطار النمط البسيط 
من نمطي الأوزان العروضية الموروثة فإن هناك محاولات كثيرة كتبت أيضّا 
في إطار النمط المركب بقسميه . 
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فمن نماذج القسم الأول - وهو الذي تتألف وحدة الإيقاع فيه من تفعيلتين 
اثنتين -- يقول السياب في المقطع الرابع من قصيدة 'سفر أيوب" (؛') - وهمي 
قصيدة طويلة كتبها الشاعر وهو يعالج في لندن من مرضه الطويل الذي انتهى 
به إلى الموت : 

أطفال أيوب من يرعاهم الآنا 

ضاعوا ضياع اليتامى في دجى شات 

يارب أرجع إلى أيوب ما كانا 

جيكور . والشمس ., والأطفال راكضة بين النخيلات 

وزوجة تتمرى وهي تبتسم 

أو ترقب الباب » تعدو كلما قرعا : 

لعله رجعا 

مشاءة دون عكاز به القدم 

فالقصيدة من بحر البسيط الذي تتركب وحدة إيقاعه من تفعيلتين "'مستفعلن 
فاعلن” » ولكن الشاعر لم يلتزم هنا بتردد هذه الوحدة أربع مرات في كل بيت - 
كما هي تقاليد الشكل الموسيقي الموروث - وإنما تراوح تردد هذه الوحدة ما بين 
مرة واحدة » ومرتين ٠‏ وثلاث » فهي تتردد مرة واحدة في البيت السابع : 

لعله رجعا 


وتتردد ثلاث مرات في البيت الرابع : 


(:") بدر شاكر السياب . ديوان "منزل الأقنان” . دار العودة . بيروت ١97١‏ ص,9” . 


١و7‎ 


جيكور والش مس وال / أطفال راكضة / بين النخي لات*") 
مستفعلن 2 فاعلن2 / مستفعلن فعلن / مستفعلن فعلن 

وتتردد مرتين في بقية الأبيات » فالبيت الأول مثلاً : 

أطفال أي يوب من / يرعاهم ال آنا 

مستفعلن فاعلن / مستفعلن فعلن 

أما القسم الثاني من قسمي النمط المركب - وهو ذلك الذي تتركب وحدة 
الإيقاع فيه من ثلاث تفعيلات - فإن معظم النماذج التي كتبت به - باستثناء تلك 
التي كتبت من بحر "السريع" - كتبت بأسلوب "التدوير" وسنحلل بعض هذه 
النماذج حين نعرض لهذا الأسلوب . 


ه - المزج بين الشكلين الحر والموروث : 

ظل الشكل الموسيقي الموروث يستخدم مع الشكل الحر جنبًا إلى جنب في 
بناء القصيدة العربية الحديثة » وإن كانت نسبة استخدامه أخذة في التضاؤل 
بالقياس إلى الشكل الحر ٠‏ ولكن الشاعر العربي الحديث مازال يشعر أن مسن 
أبعاد رؤيته الشعرية ما لا يصلح للتعبير عنه إلا الشكل الموروث بإيقاعه المحكم 
الدقيق . ومن ثم فإننا نجد القصائد الحرة تتجاور في الديوان الواحد مع القصائد 
المكتوبة بالشكل الموروث ٠‏ بل إن الشاعر أحيانا يحس أن بعض أبعاد رؤيته 
الشعرية في إطار القصيدة الواحدة يلائمها استخدام الشكل الحر ؛ بينما يلائم 
بعضها الآخر الشكل الموروث ومن ثم فإنه يمزج الشكلين في القصيدة الواحدة . 
وخضوضتا :تلك" التعتباته :الت يكون فيها نوع من الخوان والضير اع بين سبوتون ء 
أو بين بعدين من أبعاد رؤية الشاعر ؛ ومن النماذج البارعة لهذا المزج بين 


(15) لم نلتزم هنا - وفي كل المواضع الأخرى - بالكتابة العروضية . باستثناء كتابة الحرف المشدد حرفين إذا 
كان مشتركا بين تفعيلتين . 


١و7‎ 


الشكلين قصيدة 'بورسعيد" 77" لبدر شاكر السياب » ولقد تأثر بالفكرة 
الموسيقية في هذه القصيدة كثير من الشعراء » ومن الذين تأثروا بها الشاعر 
الفلسطيني سميح القاسم في قصيدته "حوارية العار" "") ؛ التي تتحاور فيها 
متجموعة يق الأضيؤاات :»هى خوك "اللتلطاق "وتوت اللضاذن' ميوت 
"العبيد" وصوت "أوزيريس" وصوت "الشاعر" » وتدور القصيدة حول ذلك 
الصراع الأبدي بين السلطان المستبد وعملائه من ناحية » وبين قوى المقاومة 
والصمود من ناحية أخرى ؛ السلطان بكل ما يملكه من إمكانات الترغيب 
والترهيب .٠‏ وقوى المقاومة بكل ما تمتلكه من قدرة على البذل والتضحية 
والفداء؛ وإذن فعلى الرغم من تعدد الأصوات في القصيدة فإن الصراع أساتا 
يقوم بين طرفين أساسيين» يتمثل الطرف الأول في السلطان وعملائه - ممثلين 
في "ااسادن" - ويتمثل الطرف الثاني في قوى المقاومة ممثلين في "أوزيريس" 
من ناحية . و"الشاعر” من ناحية أخرى -. ولعل الشاعر يرمز بأوزيريس إلى 
عنصر الفداء والتضحية في قوى المقاومة » فأوزيريس في الميثولوجيا المصرية 
هو رمز الخير الذي صرعه رمز الشر "ست" وبعثر أشلاءه في أرجاء مصو ء 
ولعله يرمز في جانب من جوانبه إلى القيادات الروحية والفكرية للمقاومة ٠‏ أما 
'الشاعر” فهو رمز لعنصر الصمود والإصرار في قوى المقاومة؛ ولعله أيضَا 
في بعض جوانبه يعبر عن صوت جماهير المقاومة ؛ أما 'العبيد" فهم رمز 
الطبقة المسحوقة التي لا تفعل أكثر من ترديد صوت السلطان وعملاثه . 

وقد استخدم الشاعر الشكل الحر في التعبير عن كل الأصوات ما عدا 
صوت "الشاعر" حيث كتبه بالشكل الموروث بكل ما فيه من علو نبرة وفخامة 
إيقاع » وكأنما يريد أن يجعل نبرة صوته أعلى من كل النبرات ؛ ويؤكد من 
خلال ارتفاعها إصرار المقاومة على الاستمرار رغم كل التضحيات وكعل 


(5؟) ديوان . أنشودة المطر "ص ١م١1‏ وسنعرض لهذه القصيدة في مبحث "البناء الدرامي للقصيدة الحديثة" . 
(1") سميح القاسم : ديوان * دمي على كفي" دار العودة » بيروت (بدون تاريخ) ص 37١5”‏ . 


١/5 


البذل ؛ ومن م فإنه يعبر عن صوت "أوؤهز فتن" :نفسة والشكل الحر 2 لاه 
يريد أن يجعل صوت الصمود - الذي يرمز إليه الشاعر - أعلى من آلام 
التضحية - التي يرمز إليها أوزيريس - ولأن صوت القيادات الروحية والفكرية 
للمقاومة -- التي يرمز إليها أوزيريس أيضًا في بعض جوانبه - يكون عادة أهدأ 


نبرة من صوت جماهير المقاومة » ممثلة في الشاعر . 


وتبدأ القصيدة - بعد افتتاحية قصيرة تقدم بإيجاز شديد المسرح الذي يجري 
عليه الصراع بين الأصوات المختلفة - بصوت "السادن” العميل » وهو يزين 
لسيده السلطان الاستبداد بالرعية والإغداق على أتباعه والعصف بخصومه : 


مولاي .. يمتثل الجميع 

الخزي والدمع والدموع 

والعبد . عن كرم ء يبيح السيد المعبود أرضه 
ويبيحه إن شاء عرضه 

هذي صكوك الذل وقعها القطيع 

وتهافت الخصيان . فامنحهم فتات المائدة 


أمطر على الأتباع ياقوتا » ونيرانا على زمر الفلول الجاحدة 

هذا الزمان كما تشاء ٠‏ ورهن شهوتك الفلك 

والخصب في كفيك يا تموزنا .. والمجد لك 

وهكذا يقسم "السادن" القوي إلى ثلاث فئات : فئة "الأتباع" الذين يطلب من 
السلطان أن يمطر عليهم ياقونًا » وفئة الخصوم من "زمر الفلول الجاحدة' 
وهؤلاء يغري بهم السلطان ويطلب منه أن يمطر عليهم نيرانا وأخير'ا فئفة 


١ /ا/ا‎ 


لهم لدى السادن سوى 'فتات المائدة" يطلب من السلطان أن يمنحه لهم . 

وعقب: هنوت القئائن مباشزة زآئن :صواك "العريد" خائكا متكوقا العلا 
مرددا في بلاهة مسكينة أصداء صوت السادن » حيث لا دور لهم على 
المسرح سوى ترديد عبارة "المجد لك" مرتين . ثم في موضع أخر من 
الحوارية يردد عبارة أخرى ليست أقل خنوعًا » وهي عبارة "ما شئت لك" وهكذا 
الأصوات المتصارعة . 

وعقب صوت "العبيد" يأتي صوت "أوزيريس" هادئا ولكن في صلابة » معبرا 
عن تطلعات الجماهير إلى الحرية وأملهم الباقي فيها » مهما كانت التضحيات 
والآلام : 

عبر القرون الدامسات ؛ وعبر طوفان الدماء 


عبر المذلة ١‏ والخيانة ٠‏ والشقاء 


عبر الكوارث والمخاطر 


عدنا ٠»‏ وملء قلوبنا وهج النبوة والفداع 

عدنا . وملء شفاهنا تسبيحة الأفق المكبل للضياء 

وبعد صوت أوزيريس - الذي يعبر عن بعد التضحية والفداء في المقاومة - 
يأثي ضوت "الشاعر" الذي يعبر عن بعد الصمود والإضران --هادرا » وحاسماء 
الشاعر هذا الصوت في شكل موسيقي كلاسيكي بارز الإيقاع صارمه . 


١7 


وم 


غير اللواء الحر لا نترسم وبغير صك جراحنا لا نقسم 

ولغير قدس الشعب لسنا ننحني وبغير وحي الشعب لا نتكلم 

فلتشرب الرايات نخب جراحناح كأسا يفيض على جوانبها الدم 
التناسق البارع بين الأصوات المتحاورة » فصوت "العبيد" (الذين هم باعتبار ما 
جانب من جماهير الشعب) يأتي صدى ذليلاً لصوت "السادن" (الذي يعتبر داعية 
الاستبداد والخنوع والظلم) بينما يأتي صوت "الشاعر”" (الذي هو أيضا صوت 
الجانب المقاوم الصامد من الجماهير التي يمثل "العبيد" جانبها المستسلم الخانع) 
فادرا 'عزينً! عاليًا + كجواب اصوت "أوزيريس” (الذي يعتير:«اعيسة الحرية 
ومقاومة الظلم والاستبداد) ٠.‏ وقد اختار القاسم لصوت 'الشاعر" - الذي لعله 
أيضًا صوته هو الخاص - من بين كل الأصوات المتحاورة الشكل الموس يقي 
الموروث؛ بكل جهارته وعلو نبرته » ولكنه راعي في نفس الوقت أن يظل هناك 
نوغ من الصلة المؤسيقية بين كل الأصوات المتحاورة أ فالكتان لها كلها وؤنا 
واحدا هو بحر "الكامل' فصاغ صوت "الشاعر" في صيغته الموروثة الأساسية . 
وصاغ بقية الأصوات في صيغته الحرة . 

ويفاجأ السلطان بهذا الصوت الغريب على فنائه » فيعلن : 

باسمي .. أعدوا النطع للصوت الغريب على فنائي 

وليصلب المتمردون على مشيئتي الوحيدة 

ولتحشد الأسلاك . والجوع المذل » وعدة الموت المريدة 


ع" 


وياتي صوت "السادن" العميل من جديد » مسرا أهسنذاء ضَبنوت مدو لاه 


١و7‎ 


جباههم لسلطانه » ويضع في النهاية نفسه في خدمة السلطان . أداة من أدوات 
بطشه بمعارضيه : 

مولاي .. مولاي المطاع 

الابقون التافهون فم يصيح .. ولا ذراع 

ألب عليهم حسرة المنفى . وأوباء السجون 


واجعل ضماد جراحهم ملحا . وكبريتا ٠‏ وطين 


وإذا أمرت .. فإنني سوط . ومقصلة . وسيف 


ويعقب هذا الصوت العميل صوت "لعبيد" مرة أخرى ؛ مرددا عبارته 
الخانعة المسكينة "ما شئت لك" 'ما شئت لك" ليأتي بعده صوت 'أوزيريس" 
كانت التضحيات ٠‏ وبأن هذه هي سبيل المناضلين التي لا سبيل لهم سواها.ء 
وهذه هي قمتهم الشامخة التي يحلقون فوقها ناظرين في إش فاق إلى الذين 
يعيشون في مستنقعات صمتهم وخنوعهم أبأس حياة : 

مستنقعات الصمت للديدان .. فليقنع بصمته 

من باع للشيطان جذوته ١‏ وخان عهود بيته 

مستنقعات الصمت للديدان .. والقمم العصية 

للشمس . والبصر الجسور 

فتهيئي للقائنا يا واحة الله القصية 


عدنا .. رجال الأرض » إن شحت وإن كانت سخية . 


١86 


ويختم القاسم قصيدته بصوت "الشاعر" بنغمته الهادرة بكل ما فيها من 
إصرار وصمود . ليؤكد أن كلمته هي الكلمة الأخيرة في الحوار ٠‏ وأن صوته 


سوق يظك عاليًا وصدامة! رَعم كل التضنحيات الفاذحة #“مرددا أغنيت"ة"الخرة 
الخالدة : 
قسما بأطلال لنا تتكلم وبصحوة تبني الزمان وتهدم 


قسماً بمن أهووا . وآخر شهقة< منهم بميدان الفداء : تقدموا 

قسماً بأعراس الجراح وفجرها غير اللواء الحر .. لا نترسم 

وهكذا استطاع الشاعر أن يستغل هذا التنوع الموسيقي استغلالاً إيحائيا 
بارعاء فيعطي كل صوت من الأصوات نغمته الموسيقية الملائمة . 

وثمة نماذج أخرى كثيرة في شعرنا المعاصر استطاعت أن تستغل هذا المزج 
بين الشكلين في التعبير عن الأبعاد المختلفة للرؤية الشعرية في القصيدة الواحدة. 

5 - التدوير في القصيدة الحرة : 

"التدوير' مصطلح عروضي قديم أخذ في القصيدة الحرة مفهومًا حديثا 
فالتدوير في العروض الموروث يعني اتصال شطري البيت . واشتراكهما في 
كلمة واحدة » أو بعبارة أخرى يعني انقسام كلمة واحدة بين الفطرين بحيث 
ينتهي الشطر الأول في صدرها ويبدأ الثاني بعجزها ٠‏ فحين نقراأ الأبيات 
التالية من سينية البحتري التي يصف فيها صورة معركة 'أنطاكية" بين الفرس 
والروم المرسومة في إيوان كسرى : 


وإذا مارأيت صورة أنضا كية ارتعت بين روم وقفرس 


والمنايا يا موائل » وأنوشروا ان يزجي الصفوف تحت الدرفس 


تصف العين أنهم جد أحيا علهم بينهم إشارة خرس 


١8م١‎ 


يغتلي فيهم ارتيابي حتى 20 تتقراهم يداي بلمس*") 

نجد الأبيات الثلاثة الأولى مدورة » بمعنى أن نهاية الشطر الأول في كل 
منها لا تصادف نهاية كلمة » وإنما تأتي في وسط الكلمة ليبدأ الشفطر الثاني 
ببقيتها » وهكذا يتصل الشطران ٠‏ فكلمة "أنطاكية" في البيت الأول » 
و'أنوشروان" في البيت الثاني ٠‏ و"أحياء" في البيت الثالث مشتركة بين الشطرين. 
ويتضح لنا هذا حين نحلل أحد هذه الأبيات عروضيا : 

وإذا ما / رأيت صو / رة أنطا ١‏ كية ارتع / ت بين رو / م وفرس 

فعلاتن / متفعلن / فعلاتن فعلاتن / متفطن / فاعلاتن 

القصيدة من بحر "الخفيف” وقد انقسمت كلمة 'أنطاكية" بين شطري البيت . 
فختم صدرها 'أنطا" الشطر الأول ٠‏ وبدأ الشطر الثاني بعجزها 'كية" وهكذا 
الشأن في البيتين الآخرين ٠‏ وفي كل الأبيات المدورة . 

أما القصيدة الحرة فإن التدوير بهذا المفهوم لا يمكن أن يرد فيها » وذلك لأن 
البيت الحر لا يتألف من شطرين حتى يتصل ثانيهما بأولهما وتنقسم بينهما 
الكلمة» ولكن مصطاح "التدوير" أصبح يطلق في القصيدة الحرة على ظاهرة 
شاعت شيوعا كبيرا في المرحلة الأخيرة » وهذه الظاهرة هي اتصال أبيات 
القصيدة بعضها ببعض ؛ حتى تصبح القصيدة بيتا واحدا » أو مجموعة محدودة 
من الأبيات المفرطة الطول. وصحيح أن البيت الحر ليس له طول محدد ليمكن 
القول إن هذا البيت أو ذاك تجاوز هذا الطول المحدد ؛ ولكن البيت الذي يزيد 
طوله في العادة بصورة غير مألوفة عن أطول صيغ شكله الموروث يعتبر بيتا 
مدورا » فالبيت المدور في وزن المتقارب مثلا هو الذي يتجاوز طوله ثُماني 
تفعيلات بشكل واضح » وإن كان التدوير في القصيدة الحرة في العادة لا يطلق 


(18) ديوان البحتري . تحقيق حسن كامل الصيرفي . المجلد الثاني . دار المعارف بمصر ١95577”‏ ص 21١١65‏ 
١7‏ . وأنطاكية : بلد بالثام دارت فيه المعركة بين كسرى أنو شروان ملك الفرس ويوس تينيانوس 
امبراطور الروم . الدرفس : العلم الكبير . 


١م‎ 


إلا على القصيدة التي تطول أبياتها بشكل غير مألوف ٠‏ حتى يصبح البيت وكأنه 
مجموعة من الأبيات المتصل بعضها ببعض » بل إن بعض القصائد الحرة في 
لحر اخروة السو واج وعد ااارني عارك ع لايس 
نهاية ال لقصيدة . ولا يشتمل على أية وقفات عروضية يقف عندها القارئ ليلتقط 
لفاس قكين نحقن | مغل الى فاته دوواق آنه النبيدة التسدوورية السام 
العراقي حسب الشيخ جعفر وهي قصيدة "الإقامة على الأرض” 7*') لا نتوقف - 
عروضيًا - إلا مع أآخر نفعيلة فيها ٠‏ يقول الشاعر في بداية هذه القصيدة 
بمقبرة خلف برلين يرقد طفل من النخل ؛ قيل : 
استراح ابن جودة » فل يذكر السرو . منحنييا 
فوق قبر ابن جودة . طفلين في النخل يحتطبان ؟ 
اهدئي عند جرفك أيتها الموجة . الصبية الشاحبون 
المهازيل في الريح والسبرق ينتظضرون التسي وجهها فضة . 
في مقهه مقاعدها خشب أو حصير قرألا الجرائ د 
والنسوة السسافرات . اهدني عند جرفك أيتلها 
ةا 
وهكذا تستمر الموسيقى متدفقة بدون توقف إلى نهاية القصيدة وبدون أية 
وقفات عروضية يستريح عندها القارئ . 
والإفراط في استخدام التدوير في القصيدة الحرة - زيادة على كونه يرهق 
القارئ الذي يركن في العادة إلى وجود وقفات موسيقية في نهاية الأبيات يلتقفط 
عندها أنفاسه - يضعف الإيقاع العام في القصيدة » لأنه يقضي على بعض 
عناصر هذا الإيقاع المتمثلة في الوقفات الموسيقية عند نهاية كل بيتء والقوافي 
المرتبطة بهذه الوقفات » فمعظم القصائد المدورة مفتقرة إلى عنصر القافية لأنها 
تتألف من بيت واحد » والقافية تتطلب تعدد الأبيات . 
(5)احسي الشرع حمر + زيازة النردة التومرية !قورت راو لجو شر افيه ايعاد 14906 هل 
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ولكن بعض الشعراء يحاولون تعويض هذه الجوانب عن طريق تكثيف 
الموسيقى الداخلية وإثرائها من ناحية » ثم عن طريق بعض القوافي الداخلية 
أيضًا التي لا يمكن اعتبارها نهايات أبيات » ولكنها تتيح للقارئ أن يقف عندها 
لالتقاط أنفاسه من ناحية أخرى . وللشاعر أمل دنقل محاولات جيدة في هذا 
المجال ٠‏ تعرفنا على بعضها في قصيدة 'صلاة" (0) حيث كثف الموسيقى 
الداخلية في البيت المدور عن طريق استخدام مجموعة من الأصوات والألفاظ 
المتشابهة التي تكثف الجو الموسيقي وتثري الإيقاع وتحقق لونا من التقفية 
الداخلية في إطار البيت الواحد . ومن محاولاته البارعة في هذا المضمار 
قصيدته 'خاتمة" )١(‏ . وهي قصيدة مدورة من بحر الرمل مؤلفة من ثلاثة أبيات 
فقط يمتد أولها فيتجاوز طوله الأربعين تفعيلة » أي ما يساوي سبعة أبيات 
موصولة من أطول صيغ الشكل الموسيقي الموروث للرمل . ولكن الشاعر 
استطاع أن يكسر من حدة انثيال الموسيقى في البيت بوسيلة فنية بارعة حققفت 
مجموعة من الأهداف الفنية » وهذه الوسيلة عبارة عن نوع من التقفية الداخلية 
التي استطاعت أن تكسر حدة انثيال الموسيقى بوقفات موسيفية في إطار البيبت 
الواحد » واستطاعت أيضنا أن تثري الإيقاع وتكثف الجو الموسيقي . واستطاعت 
أخيرا أن تنوع الإيقاع في إطار الوزن الواحد ٠‏ لأن القوافي الداخلية حولت 
الإيقاع في بعض الأبيات من وزن الرمل - الذي وحدة إيقاعه 'فاعلائن" - إلى 
وزن الهزج - شريك الرمل في دائرته العروضية "المجتلب' . ووحدة إيقفاع 
الهزج 'مفاعيلن" وهي مقلوبة وحدة إيقاع الرمل (فاعلاتن - لن مفاعي) - حيث 
كانت القافية الداخلية تبتر التفعيلة 'فاعلاتن" إلى شطرين ٠»‏ يختم أولهما "ف" بيتا 
(من الأبيات الداخلية) وتبدأ بقيتها "علاتن" بينا آخر ذا إيقاع مزجي جديد . 
وَلنقن لمعا تكو ءا مق :هذا البيك- الطويل + الذي كفيه الشاعن على عذة بسسطور 
بطريقة تبرز تنوع الإيقاع فيه » وسنلتزم كتابة الشفاعر ولكن واضعين في 
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اعتبارنا أن هذه السطور كلها تؤلف بينًا واحذا » يقول الشاعر في مطلع هذا 
البيت : 
آه .. من يوقف في رأسي الطواحين ؟ 
ومن ينزع من قلبي السكاكين ؟ 
ومن يقتل أطفالي المساكين ؟ 
لئلا يصبحوا في الشقق الحمراء خدامين 
مأبونين 
مأجورين 
من يقتل أطفالي المساكين ؟ 
لئلا يصبحوا في الغد شحاذين 
يستجدون أصحاب الدكاكين 
وأبواب المرابين .. .. إلخ 
هذه السطور كلها جزء من البيت الأول ؛ والسطر الأول يبدأ بالإيفاع 
الأساسي للقصيدة وهو بحر الرمل ٠‏ على النحو التالي : 
آه من يو / قف في رأ / سي الطواحي / سن 
فاعلاتن / فعلاتن /فاعلاتن /ف 
بينما تحول السطر الثاني - الذي بدأ ببقية التفعيلة 'فعلاتن" إلى إيقاع هزجيء 
على النحو التالي : 
ومن ينز / ع من قلبي الس / كاكين 


مفاعيل / مفاعيلن 2 / مفاعيل 


١م‎ 


وفكةا النيطن_الخالك وما زليه + فالشطو الخالع مكلا مون إبقاعة غاى التحن 
التالي : 

ومن يقت / ل أطفالي ال / مساكين 

مفاعيل / مفاعيلن /مفاعيل 

وهكذا بقية الأسطر - التي يمكن اعتبارها أبياتا داخلية في إطار البيت 
الرملي المدور - وهكذا يتنوع الإيقاع بوقوفنا عند نهاية كل سطر » ويتحول من 
الرمل إلى الهزج ٠‏ ولكننا لو وصلنا الأسطر لاستمر الإيقاع الرملي كما يلي : 

آه من يو / قف في رأ / سي الطواحي / سن ومن ين / 

فاعلاتن / فعلاتئن / فاعلاتن / فعلاتن 7 

نزع من صد / ري السكاكي / سن ومن يقد .. إلخ 

فعلاتن / فاعلاتن / فعلاتن .. وهكذا 

وهكذا استطاع الشاعر بهذه الوسيلة البارعة أن يكسر من حدة تدفق البيت 
المدور بهذه الوقفات التي لا يمكن اعتبارها نهايات أبيات » وإنما هي وقفات 
موسيقية داخلية في إطار البيت الرملي الواحد . كما استطاع أن يثري الإيقاع 
بهذه القوافي الداخلية » واستطاع أخيرا أن ينوع الإيقاع على هذا النحو الذي 
أبرزه لنا التحليل العروضي للسطور ٠‏ حيث تحول البيث الرملي الأساسي إلى 
مجموعة من الأسطر التي يكاد كل منها يصبح بيتا مستقلاً له كيانه الموسبيقي 
الخاص »؛ دون أن يفقد صلته بالإيقاع الأساسي الرملي في القصيدة » باعتباره 
جزءا من البيت الرملي المدور + فهو لا يخرج عن السياق الموسيقي الأساسي 
في القصيدة وهو بحر الرمل . 

وإذا كانت كل نماذج التدوير التي عرضنا لها - ومعظم نماذج التدوير في 
القصيدة الحرة عمومًا - من النمط الموسيقي البسيط - الذي تتألف وحدة الإيقاع 
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فيه من تفعيلة واحدة - فإن هناك محاولات كثيرة لاستخدام التدوير أيضّا في 
إطار النمط المركب . وبخاصة القسم الثاني منه الذي تتركب وحدة إيقاع بحوره 
من ثلاث تفعيلات ٠‏ ومن هذه المحاولات ما فعله أدونيس في أكثر من قصيدة 
في دواوينه الأخيرة من استخدام التدوير في قصائد حرة من بحر الخفيف » ومل 
فعله أيضًا الدكتور أحمد سليمان الأحمد في ديوانه 'بستان السحب" الذي استخدم 
فيه التدوير في قصيدتين من نفس البحر - الخفيف - وهما قصيدتا 'برلين - 
المهرجان7"')؛ و'قراءات شعرية حرة في كتاب الإنسان والطبيعة 
والموت" 92" » اللتان اشتملت كل منهما على مجموعة من الأبيات المدورة: 
وبعض هذه الأبيات يتألف من إحدى عشرة وحدة من وحدات إيقاع الخفيف 
'فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن" أي أنه يتألف مما يزيد على خمسة أبيات متصلة من 
الخفيف التام » ولكي تتضح لنا طبيعة التدوير في هذا البحر نقرأ البيبت التالي 
من قصيدة 'قراءات شعرية حرة.." : 

والصوت على دفئه تماوجت الألوان ٠‏ نسغ الأشجار 

كالدم يغلي ٠‏ الوجه أحلى الأقمار تنسدل السحب لثاما 

عليه إني أراني داخلا عبرها شهيق شعاع أبعدوه 

عن موطن الأضواء . 

فهذه السطور كلها بيت واحد مدور من الخفيف يتألف من ماني وحدات 
من وحدة إيقاع الخفيف 'فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن" أي ما يعادل أربعة أبيات 
متصلة من الخفيف الموروث في صيغته التامة » ويتضح لنا هذا حيين نحلل 
البيت عروضيًا : 


م ديوان " بستان السحب . منشورات وزارة الإعلام العراقية . بغداد 1١‏ » ص "لا 3 
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قدر الزر / ع أن تهي / سم به الأر / 
فعلاتن / متفعلن / فعلاتن 

ض كأنثى / غنية ال / وعد والصو / 
فعلاتن ١‏ / متفعلن / فاعلاتن 

ت على دفا / ئهتما / وجت الأل / 


فعلاتن / متفعلن / فعلاتن 
وان نسغ ال / أشجار كالد / دم يغلي / .. .. إلخ 
فاعلاتن / مستفعلن / فعلاتن 


وهكذا تتوالى وحدات الإيقاع بدون توقف إلى نهاية البيت الذي لا ينتهي إلا 
مع نهاية وحدة الإيقاع النامنة . 

على أية حال فإن "التدوير" في القصيدة الحرة ما يزال في طور التجريب ٠.‏ 
والقليل جدا من نماذجه فقط هو الذي استطاع أن يضيف إلى البناء الموأسيقي 
للقصيدة العربية الحديثئة شيئا ذا بال حتى الان . 


١834 


البناء الدرامي في القصيدة الحديثة 


تتجه القصيدة العربية الحديثة اتجاهًا واضحًا نحو الدرامية . سواء في 
مضمونها النفسي والشعوري والفكري ٠‏ أو في بنائها الفني . وقد تعرفنا فيما 
سبق على طبيعة التركيب في الرؤية الشعرية الحديثة التي تتألف من مجموعة 
من العناصر النفسية والشعورية والفكرية التي تتفاعل وتتحاور وتتصارع فيما 
بينها » وينشأ عن تفاعلها وحوارها وصراعها وتعدد مستوياتها ما سميناه سمة 
'التركيب” في القصيدة الحديثة (') . 

وقد حاول الشاعر العربي الحديث في بداية الأمر أن يعبر عن تعدد الأبعاد 
والمستويات الشعورية والنفسية في رؤيته الشعرية؛ وعن الحوار والتفاعل بين 
هذه الأبعاد » بأدوات شعرية خالصة كموسيقى الشعر » فوجدنا شاعرًا كجبران 
خليل جبران يستغل البناء الموسيقي وإمكاناته للتعبير عن تعدد الأصوات في 
بعض قصائده » وتصوير الصراع بين الأبعاد المختلفة في رؤيته الشعرية ؛ كما 
فعل في قصيدته المطولة "المواكب” التي يصور فيها الصراع بين بساطة الفطرة 
ونقائها وعفويتها كما تتمثل في الغاب ٠‏ وبين تعقد الحياة المعاصرة والتوائها . 
وقد لجأ جبران إلى وسيلة موسيقية بارعة للتعبير عن هذين البعدين من أبيعاد 
وواخكة القس نا حت أعظلى كلا مز الغو دك تمك زوق ع لذ عن م 
بساطة الفطرة وتعقد المدينة المعاصرة - وزنا موسيقيا مختلفا عن الوزن الذي 
أعطاه للآخر ٠‏ أما صوت الطبيعة والفطرة فقد أعطاد ين نا سيط عذب الإيقاع, 
لا تعقيد فيه ولا تركيب وهو 'مجزوء الرمل" بينما أعطى الصوت الآخر وزنا 
مركبًا معقد الإيقاع وهو وزن "البسيط" الذي تتألف وحدة الال 
تفعيلتين. وهكذا وفق جبران ن أولاً في اللجوء إلى حيلة تعدد الأوزان في القصيد 
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ووفق ثانيا حين أعطى كل صوت الوزن الملائم له » فحين يرتفع الصوت 
المعبر عن تعقيد الحياة المعاصرة والتوائها بإيقاعه المعقد : 


وما الحياة سوى نوم آتلروده حلام من بمراد النفس يأتمر 
والسر في النفس حزن النفس يستره فإن تولى فبالأفراح يستتر 
والسر في العيش رغد العيش يحجبه فإن أزيل تولى حجبه الكدر 


يكازف الصورت الكانى 'العين عن سال التدياة في الغا وعتويتيا :+ كل ها 
في إيقاعه من بساطة وعذوبة : 


ئيس في الغابات حزن الاء ولافيها الهموم 


أعطني الناي وغن فالغنا يمحو المحن 
وأنين الناي يبقى بعد أن يفنى الزمن(") 
وهكذا يستمر الصراع على امتداد القصيدة الطويلة بين هذين البعدين من 
أبعاد رؤية الشاعر » والحوار بين الصوتين المعبرين عنهما » وإن كان تحيز 
جبران المسبق إلى أحد هذين البعدين - وهو الغاب - قد سطح الصراع في 
القصيدة » وجعله صراعًا معروف النتيجة سلفا . ولكن يظل لمحاولة جبران 
هذه -- الذي كررها بصورة أخرى في قصائد أخرى - فضل أنها من المحاولات 
الرائدة في شعرنا العربي الحديث لاستغلال الإمكانات الشعرية الخخالصة في 
التعبير عن تعدد أبعاد الرؤية الشعرية الحديئة .ء والصراع الدرامي بين 
عناصرها. 


(؟) جبران خليل جبران : المواكب . دار صادر . بيروت ٠‏ ص 8 . 
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وقد طور بدر شاكر السياب هذه المحاولة للتعبير عن لون جديد من ألوان 
الصراع بين الأبعاد المختلفة للرؤية الشعرية » حيث مزج بين الشكل الموسيقي 
الموروث والشكل الحر للتعبير عن الصراع بين حركتين نفسيتين يمثلان البعدين 
الأساسيين من أبعاد رؤيته الشعرية في قصيدة 'بورسعيد" (') على حين كانت 
محاولة جبران بوزنيها في إطار الشكل الموروث . 

وقد كتب السياب هذه القصيدة عقب العدوان الثلاثي على مصر عام ١155‏ »: 
والنسيج الشعوري في هذه القصيدة يتركب من الصراع بين حركتين نفس يتين 
متقابلتين » تتمثل أولاهما في الاعتزاز بصمود المدينة الباسلة وانتصارها على 
قوى العدوان » بينما تتمثل الثانية في الإحساس الأليم بمدى فداحة التضحيات 
التي قدمتها المدينة ثمئا لهذا النصر » وقد اختار الشاعر للتعبير عن الحركة 
الأولى وزنا كلاسيكيًا جهير الإيقاع هو وزن البسيط واختار الشكل الحر ليعبر 
من خلاله عن الحركة الثانية » فحين يغلب على رؤيته الإحساس الأول بما 
يفيض به من شموخ واعتزاز وحماس يهدر إيقاع البسيط بما فيه من حماس 
وقوة : 

هاويك أعلى من الطاغوت فانتصبي ما ذل غير الصفا للنارء والخشب 

حييت من قلعة شق الفضاء بهها أس لها في صدور الفتية العسرب 

أما حين يطغي على وجدانه الإحساس بفداحة الثمن وجسامة التضحيات 
وعمق الجراح فإن غناءه يترقرق أسيان النبرة حزينا في إطار الشكل الحر : 

من أيّما رئة .. من أي قيثار 

تنهل أشعاري ؟ 


من غابة الغار ؟ِ 
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أم من عويل الصبايا بين أحجار 

منها تنز الدماء السود واللبن المشوي كالقار ؟ 

من أي أحداق طفل فيك تغتصب ؟ 

من أي خبز وماء فيك ما صلبوا ؟ 

من أيما شرفة ؟ من أيما دار ؟ 

تنهل أشعاري ؟ 

وهكذا يستمر الصراع بين هذين البعدين حتى نهاية القصيدة ٠»‏ حيث يندمجان 
التشلحرة ناهذا من يواحك الفكان بالتصتر ويفكان القنا عر الشقل التخور فت 
بنبرته القوية - ليصوغ فيه هذا الشعور الجديد الذي امتزج فيه البعدان تعبيرًا 
عن غلبة نغمة الشموخ والاعتزاز في النهاية : 

يا قلعة النور .. .. تدمي كل نافذة فيها . وتلظى . ولا تستسلم الحجر 
أحسست بالذل أن يلقاك دون دمي شعري . وأني بما ضحيت أنتصر 
لكنها باقة أسعى إليك بها حمراء ء يخضل فيها من دمي زهر 
وقد تأثر بمحاولة السياب هذه أكثر من شاعر من شعرائنا المعاصرين » كما 
سبقت الإشارة إلى ذلك(؟) . 

ولغ الووية القعرية انك :ايها وتو كينا ايحت أعادها وستريانيا 
في بعض الأحيان أكثر تنوعًا من أن تستطيع الوسائل الشعرية منفردة التعبير 
عنهاء ومن ثم لجأ الشاعر إلى تكنيكات فنية مختلفة للتعبير عن تعدد الأبعاد هذا 
في القصيدة الحديثة . اخترع الشاعر بعض هذه التكنيكفات كالرمز التراثي 


(؛) انظر هذا الكتاب . ص 775 . 


والمفارقة التصويرية ٠‏ بما فيهما من تصوير للحوار والصسراع بين الأبعاد 
المختلفة في رؤية الشاعر ٠‏ فالرمز التراثي - والرمز عمومًا - يعكس التفاعل 
والحوار بين الدلالة التراثية أو الواقعية للرمز وبين دلالته الرمزية » والمفارقة 
التصويرية تعكس الصراع والحوار بين طرفيها بشتى الصور والأنماط التسي 
تصور التناقض بين هذين الطرفين . ولم يكتف الشاعر بهذه التكنيكات الفنية 
التي ابتكرها ١‏ وإنما لجأ إلى الفنون الأخرى يستعير من أدواتها وتكنيكاتها الفنية 
ما يعبر به عن تعدد الأبعاد وتفاعلها في رؤيته الشعرية الحديثة . 
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التكنيكات المسرحية فى القصيدة الحديثة 
صلة القصيدة بالمسرحية : 


لعل "المسرحية" هي أوثق الفنون الأدبية صلة بالشعر » فقد بدأ الشعر 
مسرحيًا » أو بدأ المسرح شعريًا كما نعرف ؛ وكان مصطلح "الشعر” في التراث 
القاقاتى متحصيور في إطار "الشسزحية و النلحمة #ورظلل كال سك جفين التكدات 
القصيدة الغنائية - منذ الحركة الرومانتيكية - تنازع المسرحية هذا المصطلح - 
بعد أن انقرضت الملحمة كشكل أدبي - حتى انتزعته منها » وأصبح مصطلح 
االقييو” مقضور انبقك ‏ القضبيةة الشنائية و#ريتها ايفاك السو حزة كنتت اذيككا 
منفردا » ولكن الصلة لم تنقطع أبدا بين المسرح والشعر ؛ فظلت المسرحية 
تكتب في الكثير من نماذجها شعر! » على حين ابتدأت القصيدة بدورها تستعير 
من المسرحية بعض تكنيكاتها ووسائلها الفنية للتعبير بواسطتها عن الطبيعة 
الدرامية للرؤية الشعرية الحديثة . 

ومن التكنيكات التي استعارتها القصيدة من المسرحية : 

تعدد الأصوات والأشخاص : 

تعددت الأبعاد في الرؤية الشعرية الحديثة » وأخذت بعمض هذه الأيعاد 
أصو اتا ممنتقلة:مما نشا عنه ماايمكن أن سس تعدخ الأضواة”" في القصتيحيدة: 
وقد رأينا كيف حاول الشاعر المعاصر في البداية أن يعبر عن تعدد الأصوات - 
التي تمثل الأبعاد النفسية والشعورية المختلفة لرؤيته الشعرية - بوسائل شعرية 
خالصة كالموسيقى ٠‏ ولكنه لم يقف عند هذا الحد في محاولته إضفاء لون من 
الدرامية على رؤيته الشعرية ٠‏ وإنما تجاوز ذلك إلى تجسيد بعض أبعاد رؤيته 
في صورة أشخاص تتصارع وتتحاور » ومن خلال تصارعها ينمو بناء القصيدة 
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وتبرز دراميتها » وقد تعرفنا على نموذج من هذا في قصيدة '"حوارية العار" 
للشاعر الفلسطيني سميح القاسم » حيث مزج الشاعر بين الأدوات الشعرية 
الخالصة كتعدد الأوز اخ + والأدواث والتكنيكات المسرحية كتعدد القخصبات 
والصراع بينها » للتعبير عن تعدد أبعاد رؤيته الشعرية » والتفاعل بين هذه 
الأبعاد 00 

ونماذج تعدد الأشخاص في القصيدة الحديثة غير قليلة » وهذه الأشخاص في 
الغالب تعبر عن أبعاد فكرية وشعورية متصارعة من أبعاد رؤية الشاعر أكثر 
مما تعبر عن أحداث درامية تتطور وتنمو ؛ أي أن هذه الشخصيات المتحاورة 
المتصارعة هي بمثابة رموز لأفكار الشاعر وأحاسيسه ؛ ففي مقطع 'تصادم 
الأقدار* (") مثلاً من قصيدة "عن الحسن بن الهيثم" المطولة للشاعر محمد عفيفي 
مطر تطالعنا ثلاث شخصيات متحاورة هي شخصية "الحاكم بأمر الله" وشخصية 
'اداعي الدعاة" وشخصية "الحسن بن الهيثم' . وهذه الشخصيات الثلاث ترمز إلى 
بعض أبعاد رؤية الشاعر في القصيدة وتجسدهاء فالحاكم بأمر الله رمز السلطة 
الباطشة التي تريد أن تبسط سلطانها على كل شىء » وأن تخضع كل مظضاهر 
الوجود لأمرها وإرادتها » فهو يريد أن يفرض الصمت والموت على كل ما في 
الحياة من كائنات حتى لا يسمع في الوجود صوت غير صوته » ولكن ما يضنيه 
هو إحساسه بأنه حتى وإن استطاع أن يفرض الصمت على كل شىء فإنه الم 
يستطع أن يفرض إرادته أو احترامه حتى على مظاهر الحياة التي فرض عليها 
الجمود والصمت ؛ فكل شىء يسخر منه : 

هذه الأرض اللعينة 


بعد أن علقت في أبوابها القفل . وأحكمت الرتاج 
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وانتظرت الزمن الصارخ أن يصبح صمتا وسكينة 


علني أسمع صوتي المتفرد 


غير أن الأرض حبلى بالشقوق 

كل شق قبضة غاضبة ٠‏ أو حنجرة 

فأرى حتى جذوع الشجرة 

أما شخصية 'داعي الدعاة" فهي نمط آخر من شخصية "السادن" في 'حوارية 
القن :]ذازمنا اعخر كا #نخضية “الاك "ها سرامو اسعصية السلطان "هناك 
والحياة » وهو يردد ما يرضي الحاكم من أقوال » والحاكم من وجهة نفره 
المعلنة على الأقل "إله مغترب . بين شعب كل من فيه قمىء ونبات متطفل" 
وهو يحاول أن يفرض سلطان الحاكم على هذا الشعب » فينفخ فيهم من وحييه 
آية من بعد آية » فيراهم يسجدون لجلال الحاكم » ويلجم ألسنتهم بالخوف ولكنه 
لا يلبث أن يراهم : 

.. يمضون فرادى ١.‏ يلتقون 

بين أسنانهم الخوف لجام حجري ومقاود 

فإذا هم يضحكون 

ويحيلون الدم النازف والموتى حكاية 


والمآسى نكتة ضاحكة » والرعب خيلاً من خيول الثرثرة 
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أما "الحسن بن الهيثم" فهو رمز للإنسان الباحث عن الحقيقة » الذي يرى في 
بكاء :التهن :+ الذي قظع الشاكم رأسنه ولسانه - لؤنا من الشناء +.ويغرف:ما كن 


وما سوف يكون » حيث يدور بينه وبين الحاكم هذا الحوار : 


الحسن بن الهيثم : 

سيدى عفوا , فقد جئت لكي أسمع هذا النهر في الليل يغني 
الحاكم : 

هو يبكي 
الحسن : 


هذه الطينة موال مجمد 


فهو يبكي ليغني 

وأنا أعرف ما كان .. وما سوف يكون 
الحاكم : 

أيها الضيف .. انتصب . قل لي : أتدري لغة النهر 
الحسن : 


أجل ؛ أعرف ما ينطقه الماء » وما تكتمه الأرض الحزينة 


وأرى في كل شىء قائم غربة ما سوف يكون 
وهكذا يزداد ألم الحاكم وضناه لأن الطبيعة تمنح أسرارها شخصًا عاديا ليس 
له سلطانه ولا أدوات بطشه » ولأنه هو لم يستطع أن ينال بسلطانه وعسفه من 
هذه الطبيعة إلا نظرات الازدراء الصامت العميق ٠‏ وقد استخدم الشاعر هذا 
التكنيك المسرحي - مع التكنيكات الشعرية الأخرى في هذا المقطع وفي بقية 
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المقاطع للتعبير عن تعدد الأبعاد والمستويات في رؤيته الشعرية » وعن 
الحوار والتفاعل بين هذه الأبعاد والمستويات . 

الحوار : 

والحوار تكنيك مسرحي آخر », مرتبط ارتباطا وثيقا بتكنيك تعدد الشخصيات 
في القصيدة » حيث يفترض الحوار وجود أكثر من صوت أو أكثر من شخصية 
في القصيدة ٠‏ ومن ثم فهو في الغالب يستخدم كتكنيك إضافي مع تعدد الأصوات 
أو الشخصيات ٠‏ ولكنه في بعض القصائد يستخدم باعتباره تكنيكا أساسيًا . 
ويتضاءل دور تعدد الشخصيات إلى جواره » ففي قصيدة 'حوارية مع رجل 
يكرهني" (') للشاعر سميح القاسم يكاد يكون الحوار هو التكنيك الأساسي ؛ 
فالقصيدة كلها عبارة عن حوار بين صوت الشاعر وصوت آخر يمثل وجهة 
نظر العدو . ويريد أن يفت في عضد الشاعر ويقنعه » بأنه لا جدوى من نضاله 
وغنائه لشعبه الذي لا يفهم هذا الغناء » ولكن الشاعر يرد على كل ما يحصاول 
الصوت الآخر أن يلقيه في روعه » والمهم أن الحوار في القصيدة هو الذي يقوم 
بالدور الأول على حين لا يكون لتعدد الثشخصيات أو الأصوات دور يذكر 
بجانبه ٠‏ وتبدأ القصيدة على هذا النحو : 

- روما احترقت يا مجنون 

* روما أبقى من نيرون؛) 

- روما لن تفهم أشعارك 

* روما تحفظها عن غيب 

- روما ستقطع أوتارك 

* ألحاني تصعد من قلبي 


(”) دمي على كفي . ص ٠١5‏ . 
(؛) العلامة (*) ترمز إلى صوت الشاعر » والعلامة (-) ترمز إلى الصوت الآخر . 
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وواضح هنا أن الحوار يكاد يكون كل شىء في القصيدة » وحتى التكنيكات 
الشعرية الأخرى كالصور والرموز يتضائل دورها إلى جانب دور الحوار » 
حيث تبدو الرموز على قدر من البساطة والسذاجة كالرمز بروما إلى فلسطين ٠‏ 
وبنيرون إلى العدو على امتداد القصيدة » ويبدأ صوت الشاعر يغدو أكثر 
إيجابية» حيث لا يعود دوره مجرد الرد على حجج الخصم . وإنما يضرح 
من خلال هذا الرد نفسه وجهة نظره هو الخاصة الإيجابية » وحججه العادلة 
في النض ال : 


- ماذا في كفك ؟ 


* حفنة قمح 

- ماذا في صدرك 

* صورة جرح 

- في وجهك لون البغض 


* في وجهي لون الأرض 

- فاسبك سيفك محراثا 

* لم تترك لي من أرضي ميراثا .. .. إلخ 

فإذا كان من حجج الصوت الآخر أن السلام والتعمير والععمل من أجل 
استمرار الحياة أجدى من الحرب فإن الشاعر يرد على الحجة ردا فنيا بارعا . 
فهو إذا كان لا يترك النضال ويسبك سيفه محراثا كما يطالبه العدو » فما ذلك إلا 
لأن العدو لم يترك له من أرضه ميراثا يحرثه ويعمر فيه » وهكذا ااستطاع 
الشاعر من خلال "الحوار" أن يعبر عن رؤيته الشعرية ببعديها المتصارعين ٠‏ 
ولقد كان الحوار هو أنسب التكنيكات الفنية للتعبير عن مثل هذه الرؤية » ولعل 


الشاعر حين جعل عنوان هذه القصيدة "حوارية .." أراد أن يلفت النظر إلى دور 
الحوار الأساسي فيها . 
الكورس : 


والكورس - أو الجوقة - هم جماعة المنشدين والمغنيين في المسرحية 
الإغريقية القديمة » وقد كان للكورس شأن كبير في مرحلة نشأة المسرح » وقبل 
أن يتعدد الأبطال في المسرحية ؛ كانت مهمة الكورس شرح الأحداث والتعليق 
عليها » والإشارة إلى بعض الأحداث التي لا يمكن تقديمها على المسرح . وقد 
استعار الشاعر المعاصر وظيفة الكورس هذه في بعض القصائد ليكون بمثابة 
صوت آخر خارجي يراقب المسار العام للقصيدة » ويعلق على ما يجرى ٠»‏ وفي 
بعض القصائد كان الشاعر نفسه يقوم بوظيفة الكورس فيعلق بصوته الخاص 
على بعض الأحداث أو الأفكار التي يتألف منها المحتوى العام في القصيدةء 
ومن النماذج الجيدة لهذا النمط من أنماط استعارة وظيفة الكورس المقطع 
الخامس من قصيدة 'مذكرات الملك عجيب بن الخصيب7*) لصلاح عبد 
الصبورء الذي يدين فيه الشاعر موقف الأديب المعاصر - وصاحب الكلمة 
المعاصر عموما - في تهافته على تملق السلطة ومداهنتها من خلال تصويره 
لموقف شعراء مملكة الملك عجيب بن الخصيب في حادثة وفاة أبيه وتوليه الملك 
مكانه ؛ فالشاعر في هذا المقطع يقوم بدور الكورس في المسرحية الإغريقية 
من التعليق على موقف هؤلاء الشعراء وشرحه وإدانته » وقد جمع الشاعر إلى 
هذه الوسيلة الفنية المسرحية وسيلة أخرى للتفرقة بين صوته هفو الخاص - 
الممثل لصوت الكورس - وصوت الشعراء المتملقين » حيث اختار لصوته هو 
وزن المتدارك في صيغته الحرة » واختار لصوت الشعراء وزن الطويل في 
صيغته الموروثة » وقد استعار عبد الصبور بيا من التراث ارتبط بهذا الموقف 
المداهن الذي يجمع التهنئة والتعزية وهو بيت أبن نباتة : 
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هناء محا ذاك العزاء المقدما فما عبس المحزون حتى تبسما 

ليجعله مدخلاً لموقف شعراء مملكة الملك عجيب ٠‏ وليصوغ على منواله 
مجموعة من الأبيات التي تسير في نفس الاتجاه ويسوقها على لسان هؤلاء 
الشعراء ويقوم هو - ممثلاً للكورس - بالتعليق عليها بعد مقدمة قصيرة يمهد بها 
لهذا المشهد : 

'مات الملك الغازي" 

'مات الملك الصالح" 

صاحت أبواق مدينتنا صيحًا ملهوفا 

وقف الشعراء أمام الباب صفوفًا 

وتدحرجت الكلمات ألوقا 

تبكي الملك الطاهر حتى في الموت 

وتمجد أسماء خليفته الملك العادل 

وتراوح في نبرات الصوت : 

(صوت حيران) 

هناء محا ذاك العزاء المقدما 

(صوت فرحان) 

فما عبس المحزون حتى تبسما 

(صوت ريان) 

فأنت هلال أزهر اللون مشرق 

(صوت أسيان) 

وكان أبوك البدر يلمع في السما 


وهكذا تستمر أصوات الشعراء متراوحة بين تهنئة الملك وتعزيته في وفاة 
أبيه » والشاعر يتدخل لوصفها والتعليق عليها » حتى يضجر من هذا التكقرار 
الممل لهذه النغمة الرتيبة » ويحس أنها لن تنتهي : 

(صوت مبسوط حتى قرب القافية الميمية) 

فحييت من سبط سليل أشاوس 

كرام سجاياهم وبورك من نما .. إلخ 

(ما أضجر هذي القافية الميمية) 

(لن يسكت هذا الشاعر حتى يفنى حرف الميم) 

وهكذا قام الشاعر بنفسه في هذه القصيدة بدور الكقورس في المسرحية 
اليونانية من التعليق على الأحداث وشرحها . 

ولكن الشاعر كثير! ما يستعير الكورس أو الجوقة باسمها ووظيفتها مخغاء 
وكثير! ما تقوم القصيدة على نوع من الحوار بين "الجوقة" وبعض الأصوات 
المنفردة » أو بين الجوقة والخط الأساسي في القصيدة » وقد تنورعت وظيفة 
الجوقة تنوعًا كبيرًا » وأصبحت في بعض القصائد تمثل. أداة رئيسية من أدوات 
بنائها » ففي قصيدة "الحداد يليق بقطر الندى7") للشاعر أمل دنقل مثلاً تقوم 
الجوقة بدور جوهري . حيث تعبر عن صوت الحقيقة الأليمة التي تتمثل في 
سقوط 'قطر الندى" - التي يرمز بها الشاعر إلى الأرض العربية التي وقعت في 
أسر العدو - بينما أبوها 'خمارويه" راقد على بحيرة الزئبق ٠‏ على حين يتمثئل 
المسار العام للقصيدة في تصوير حالة الترف التي يعيشها خمارويه . ويسير 
الحوار في القصيدة بين الصوت والجوقة على النحو التالي : 


(5) ديوان : تعليق على ما حدث . وقطر الندى هي بنت خمارويه بن أحمد بن طولون ؛ وقد تزوج ها الخليفة 
العباسي المعتضد . 
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صوت : 
كان خمارويه راقدًا على بحيرة الزئيق 
وكانت المغنيات والبئات الحور 


يطأن فوق المسك والكافور 


وتتدخل الجوقة لتعلق : 
قطر الندى يا عين أميرة الوجهين 
ويأتي الصوت من جديد ليعلن عن موكب قطر الندى المهيب : 
هودجها يخترق الصحراء 
تسبقه الأنباء 
أمامه الفرسان ألف ألف 
وخلفها الخصيان ألف ألف 
تعبر في سيناء 
وتتدخل الجوقة لتعلن سقوط قطر الندى في الأسر : 
قطر الندى يا ليل تسقط تحت الخيل 
قطر الندى يا مصر20< قطر الندى في الأسر 
وعلى هذا النحو يستمر الحوار بين الجوقة والصوت - الذي يمثل المسسار 


العام للقصيدة - إلى النهاية حيث يتحد الصوتان في صوت واحد حزين ينشد 
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مخلصًا للأميرة الأسيرة » يخلصها من أسرها بأية وسيلة : 


الضوت والجوقة : 
كان خمارويه راقدًا على بحيرة الزئبق 
في نومة القيلولة 
فمن ترى ينقذ هذه الأميرة المغلولة ؟ 


من يا ترى ينقذها ؟ 


الوثائق التسجيلية : 


والاعتماد على الوثائق التسجيلية تكنيك من أهم تكنيكات "المسرح التسجيلي". 
وهو واحد من التيارات الحديثة في المسرح المعاصر يعتمد في مادته الدرامية - 
كما يقول واحد من رواده وهو الكاتب الألماني بيتر فايس - على "السجلات 
والمحاضر والرسائل والبيانات الإحصائية » ونشرات البورصات والتقفارير 
السنوية للبنوك والشركات الصناعية » والبيانات الحكومية الرسمية » والخطخب 
والمقابلات والتصريحات التي تدلي به الشخصيات المعروفة ٠‏ والريبورتاجات 
الصحفية والإذاعية" () .. .. إلخ 

قد شاع استخدام هذا التكنيك في شعر المقاومة الفلسطينية بشكل محدود . 
وبالذات لدى الشاعر سميح القاسم والشاعرة فدوى طوقان ٠‏ ومن نماذج استعارة 
هذا التكنيك قصيدة 'كوابيس النهار والليل" ") لفدوى ؛ التي تضمكفن ها بيانين 
تسجيليين نثريين » أحدهما عبارة عن خبر قرأته في إحدى صحف القدس عن 
(9) بيتر فايس : دراسة عن المسرح التسجيلي . ترجمة د . يسرى خميس ؛ وقد نشرت الدراسة كمقدمة 
لمسرحية "أنشودة أنجولا" لفايس التي ترجمها د. يسري خميس . ونشرتها وزارة الإرشاد والأنباء بالكويت في 


سلسلة "من المسرح العالمي” . الكويت ١57١‏ ص 1١5‏ . 
(4) ديوان " على قمة الدنيا وحيدا" دار الآداب . بيروت 15175 . ص 3١‏ . 
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استيلاء السلطة الصهيونية على أراضي بعض العرب الفلسطينيين في بيت 
إلى وزير الحرب الإسرائيلي » والقصيدة طويلة نجتزئ منه بالمقطع الذي 
اشتمل على هذين البيانين : 
في صحف القدس اليومية أرمي عيني 
أقرأ خبرًا كالأخبار : 
'بيت لحم : فوجئ المزارعون في خربة ببيت سكاريا بمجموعة 
من الجرافات خرجت من مستعمرة كفار عصيون وشرعت في قلع 
المزروعات في أراضي تلك البلدة " 
أقرأ شكوى مرفوعة لوزير الحرب : 
'إبراهيم عطا الله من بيت سكاريا شمال كفار عصيون - قضاء 
بيت لحم. الموضوع : مصادرة أراضي زراعية تخصني , أحيطكم 
ذات الأخبار 
لا شىء جديد في الأخبار 
على أنه ينبغي الإشارة إلى أن هذا التكنيك بالذات لم يستطع أن يحقق رواجًا 
يذكر في القصيدة الحديثة » ولعل السبب في ذلك هو افتقاره لروح اللغة الشعرية 
التي تعتمد على التركيز والتكثيف . فضلا عن خلوه من عنصر من أهم عناصر 
الشعر وهو الموسيقى . 


القالب المسرحي بكل تكنيكاته : 

لم تقف استعارة القصيدة الحديثة من المسرحية عند حدود استعارة التكنيكات 
المسرحية الجزئية » من تعدد شخصيات . وحوار » وكورس » وغير ذلك من 
الأدوات المسرحية ٠‏ وإنما تجاوزت ذلك إلى استعارة القالب المسرحي بكل 
عناصره ومقوماته » بما في ذلك التوجيهات المسرحية التي يكتبها المؤلف لرسم 
المشهد » وقد شاع استخدام هذا القالب المسرحي في ديوان "المسرح والمرايا" 
لأدونيس ٠‏ كما استخدمه كثير من الشعراء العرب المعاصرين ؛ ومن النماذج 
الجيدة لاستخدام هذا القالب قصيدة 'حين قال سامر لا في المواجهة الأولى"1) 
للشاعر محمد القيسي » وسامر في هذه القصيدة هو المناضل الذي لا يلين لأي 
ترغيب أو ترهيب ٠‏ والذي يرفض كل محاولة للاحتواء » وهناك إلى جانب 
صوت سامر في القصيدة صوت "المرأة" رمز القوى التي تحاول احتواء سامر 
بالترهيب أو الترغيب » وصوت الجوقة » وصوت الصدى الذي يردد بعدض 
مقاطع صوت سامر بهدف تأكيدها وإبرازها . 

ويبدأ الشاعر القصيدة ببعض التوجيهات المسرحية المعتادة يحدد بها أبتعاد 
المسرح الذي تجري فوقه الأحداث ويعلن دخول الش خصيات - كما يفعل 
الكاتب المسرحي - وهو يقدم هذه التوجيهات في صيغة شعرية » وليس في 
صيغة نثرية كما يفعل عادة من يستخدم هذا التكنيك من الشعراء : 

(أرض واسعة كخلاء 

أشبه بالمسرح 

يتجمهر خلق . وإضاءة 

فوضى أصوات متداخلة . خطوات المرأة 

تملأ أرجاء المطرح .. ) 


(4) ديوان : "رياح عز الدين القسام " . منشورات وزارة الإعلام العراقية بغداد 15174 ص ؟5 . 
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وتبدأ "المرأة" حديثها » ولكن الجمهور يحتج ويعترض لإحساسه بماا في 
كلامها من زيف وافتعال ٠‏ ويعلن المؤلف - بنفس الطريقة التي أعلن بها عن 
دخول المرأة - عن خروج سامر من بين صفوف الجماهير لمحاورة المرأة : 
(.. يخرج من بين الجمهور 
سامر , كالرمح نحيلاً ٠‏ ومضيئًا بالحب 
يتوقف في دائرة النور) 
سامسر : 
إني أنشل نفسي من بئر الأخطاء 
وأحاكمها 
وأدينك باسم سنابلنا الظمآنة 
والشجر المقصوف 
ثم يعلن الشاعر - بطريقته السابقة ذاتها - عن صوت الجوقة التي لا يظهر 
أفرادها » وتتردد أغنية الجوقة معلقة على الأحداث ٠»‏ وممثلة للطرف الثالث في 
الحوار » وتحاول المرأة في البداية أن تحتوي سامر بالإغراء والترغيب » ولكنه 
لا يستجيب », ثم بالنصح . ولكنه لا يستجيب أيضًا » فتعمد في النهاية إلى 
أسلوب الترهيب حيث تتحول إلى شرطي بهراوة تنذر سامر . 
المرأة (الشرطي) : حاذر » حاذر 
واضبط أعصابك يا سامر 


الثائرة » ويتمسك سامر بموقفه مهما كانت التضحية » يعلن في وجه المرأة : 


سامسر : 
وجهك يا سيدي يتلون » يكلح » يصفر 
لكني أختار الموت 
وهكذا تستمر القصيدة في تطورها ونموها من خلال هذا القالب حيث يسجن 
سامر » وحيث تنعكس تضحيته على الجوقة المحايدة السلبية فتفرر في النهاية أن 
تحطم المسرح وتثور ٠»‏ وتنتهي القصيدة ونهر الأصوات الغضبى يهدر »وتدق 
الأجراس ؛ وتسمع في الظلمة أصوات مقاعد تتحطم » إذ ينفض الناس . 
وعلى هذا النحو نجد الشاعر قد استعار الشكل المسرحي بكل عناصره 
وتكنيكاته مما يضفي على القصيدة طابعا دراميا واضحا . ويزيل كثيرا من 
الفوارق بينها وبين المسرحية . 


التكنيكات الروائية فى القصيدة الحديثة 
علاقة القصيدة بالرواية : 


علاقة القصيدة بالرواية علاقة قديمة جدا » ترجع إلى ما قبل استقرار الرواية 
كجنس أدبي مستقل بقرون طويلة » حيث كانت الرواية مجرد حكايات خيالية 
ساذجة ليس لها أسس فنية مستقرة » فقد استعارت القصيدة من الرواية - منذ 
هذه المرحلة المبكرة جدًا في تاريخها - عنصر "القص" أو "الحكاية" الذي كان 
هو جوهر الرواية أو القصة في ذلك الحين . ولكن صلة القصيدة بالرواية لم 
تقف عند هذا الحد » فبعد أن نضجت الرواية وأصبحت جنسا من أهم الأجناس 
الأدبية » وتعددت اتجاهاتها وتياراتها » وتعددت تبعًا لذلك تكنيكات ها الفنية ٠»‏ 
ابتدأت القصيدة تستعير من الرواية أخص تكنيكاتها وأحدثها » وقد ازدادت علاقة 
القصيدة الحديثة قوة بالاتجاهات الحديثة في الرواية » وبخاصة تلك الاتجامسات 
التي تركز على العالم الداخلي للأبطال أكثر مما تركز على الأحداث الخارجية ٠‏ 
كاتجاه “تيار الوعي" وسواه » وإن لم تقطع علاقاتها حتى بأشد تكنيكات القصة 
تقليدية وقدمًا » ولا نريد هنا أن نستقصي التكنيكات والأدوات التي استعارتها 
القصيدة الحديئة من الرواية » وإنما نريد فحسب أن نمثل لها بتكنيكين شاعا في 
القصيدة العربية الحديثة لنعرف من خلالهما كيف استطاع الشاعر أن يحول 
الأدوات الروائية الخالصة إلى أدوات شعرية ٠‏ وهذان التكنيكان هما " الارتداد 
214511-8401 " و"المونولوج الداخلي 121175121810175 118 2107101.00 ". 


الارتداد : 


والارتداد في الرواية هو قطع التسلسل الزمني للأحداث » والعودة من اللحظة 
الحاضرة إلى بعض الأحداث التي وقعت في الماضي ء وقد يتم هذا الارتداد 


على لسان الراوي » أو من خلال وعي أحد الأبطال لأغراض فنية مقصودة » 
كإضاءة اللحظة الحاضرة التي يتم منها الارتداد وما أشبه ذلك . وقد اسستعار 
الشاعر هذا التكنيك من الرواية وطوعه لطبيعة البناء النعري »ء واستخدمه 
لأغراض شبيهة بتلك التي يستخدمه من أجلها كاتب الرواية » وقد يكون الارتداد 
في القصيدة من اللحظة النفسية الحاضرة إلى لحظة نفسية أخرى سابقة عليها في 
الزمن » وقد يكون من حدث إلى حدث آخر - كما هو الشأن في الرواية - 
وتتضح لنا طبيعة توظيف الشاعر لتكنيك الارتداد من النموذج التالي - وهو من 
قصيدة "البكاء بين يدي زرقاء اليمامة" للشاعر أمل دنقل(١)‏ : 

.. لشد ما أنا مهان 

لا الليل يخفي عورتي . ولا الجدران 

ولا اختبائي في الصحيفة التي أشدها 

ولا احتمائي في سحائب الدخان 

تقفز حولي طفلة واسعة العينين .. عذبة المشاكسة 

(كان يقص عنك يا صغيرتي .. ونحن في الخنادق 

فنفتح الأزرار في ستراتنا » ونسند البنادق 

وحين مات عطشا في الصحراء المشمسة 

رطب باسمك الشفاه اليابسة 

وارتخت العينان) 

فأين أخفي وجهي المتهم المدان ؟ 

والضحكة الطروب ضحكته 


والوجه , والغمازتان 


)١(‏ ديوان 5 البكاء بين يدي زرقاء اليمامة ٠ص‏ تفده 
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والمتحدث في القصيدة واحد من الجنود الذين نجوا من معارك ١151‏ وعلد 
يحمل جراحًا في جسمه وقلبه » وإحسادنًا ثقيلاً بالعار لا يستطيع أن يتخلص منه 
أو يخفيه ٠‏ فلا الليل يستر هذا العار ولا الجدران ٠‏ ولا محاولاته اليائسة -- التي 
جسدها في صور مادية -- لإخفائه عن أعين الآخرين » ويزداد إحساسه بالعار 
ثقلا وكثافة حين يرى طفلة أحد رفاقه في الميدان من الذين استشهدوا عطشا في 
الصحراء المشمسة تقفز حوله في مشاكسة عذزبة .ء ويبدأ الارتداد إلى 
الماضي - الذي يتم من خلال وعي الجندي - من هذه اللحظة ؛ فرؤيته للطفلة 
تذكره بأبيها الشهيد » فيسترجع ما كانت تمثله هذه الطفلة بالنسبة له ء ولهم 
جميعا - من خلاله - حيث كان حديث الأب عنها يتحول إلى نسيم وديع يهب 
عليهم في حنان عبر هجير خنادقهم » فيفتحون أزرار ستراتهم يستروحون هذا 
النسيم » ويسندون بنادقهم . وحتى عندما استشهد والدها عطشا في الصحراء 
المشمسة كان آخر ما تلفظ به لسانه - بل آخر ما رطب به شف فتيه اليابس تين 
عطشا - هو اسمها » لترتخي عيناه بعد ذلك إلى الأبد . وبعد هذه الارتدادة 
يرجع الحديث إلى اللحظة الحاضرة وقد ازداد إحساس الجندي بالعار ثقلا 
وفداحة » وازدادت معالم المأساة عمقا وكثافة » فكل شىء من ملامح الطفلة 
يذكره بأبيها ويدينه بأنه لم يشاركه في مصيره ء ويذكره بالمأساة الأليمة بكل 
تفاصيلها التي يحاول التهرب منها سدى . 

وكثيرا ما يستخدم أسلوب الارتداد في القصائد التي تنبني على مفارقة 
تصويرية » وبخاصة تلك المفارقات التي يكون للزمن أثر في تناقض الطرفين 
المونولوج الداخلي : 


والمونولوج الداخلي تكنيك من أبرز تكنيكات اتجاه 'تيار الوعي" في الرواية 
الحديثة » هذا الاتجاه الذي يهتم بمحتوى وعي الأبطال الداخلي و'يركز فيه 
أساسا على ارتياد مستويات ما قبل الكلام من الوعي ٠‏ بهدف الكشف عن الكيان 
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النفسي للشخصيات" (') , وكتاب هذا الاتجاه يستخدمون عدة تكنيكات لتقديم 
محتوى وعي أبطالهم قبل أن يخضع للمراقبة والتنظيم » وأهم هذه التكنيكات هو 
'المونولوج الداخلي' لدرجة أن البعض يخلط بينه وبين مصطلح "تيار الورعي" 
ذاته (") . والمونولوج الداخلي هو 'ذلك التكنيك المستخدم في القصص بغية تقديم 
المحتوى النفسي للشخصية . والعمليات النفسية لديها - دون التكلم بذلك على 
نحو كلي أو جزئي - وذلك في اللحظة التي توجد فيها هذه العمليات في 
المستويات المختلفة للانضباط الواعي قبل أن تتشكل للتعبير عنها بالكلام على 
كو م ا 

وقد استخدم الشاعر الحديث هذا التكنيك الروائي في تقديم بعسض العمليات 
النفسية التي تتم في وعي شخصيات قصائده - كما في قصيدة أمل دنقل 
السابقة - أو في وعيه هو الخاص كما في قصيدة 'في المدينة الهرمة" ") 
للشاعرة فدوى طوقان ؛ حيث تستخدم الشاعرة هذا التكنيك الروائي لتقدم مسن 
خلاله بعض التداعيات التي تتم في وعيها . و'رحلة التداعي في هذه القصيدة - 
كما تقول الشاعرة في تقديمها لها - تجري بين شارع أوكسفورد في لندن » 
وسوق العطارين في نابلس (بلدها) . الرحلة تبدأ عند إشارة الضوء الأحمر.ء 
وتنتهي عند إشارة الضوء الأخضر" . والقصيدة تبدأ والشاعرة منجرفة مع المد 
البشري الذي يزدحم به الشارع دون أن يكون هناك أي تواصل بين عناصره : 

وتلقفني في المدينة هذي الشوارع والأرصفة 

مع الناس يجرفني مدها البشري 

أموج مع الموج فيها » على السطح أبقى بغير تماس 


)١(‏ روبرت همفري : تيار الوعي في الرواية الحديثة . ترجمة الدكتور محمود الربيعي . دار المعارف . مصر 
14ص 77 . 

(؟) السابق . ص ١74‏ 44 . 

(4) السابق . ص 55 . 

(5) فدوى طوقان . ديوان "على قمة الدنيا وحيذا" . ص 7 . 
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ويكتسح المد هذي الشوارع والأرصفة 
وجوه وجوه وجوه وجوه تموج على السطح . يقطن فيها اليباس 
وتبقى بغير تماس .. .. 
ويحمر ضوء إشارة المرور فتوقف هذا المد المتدفق من البشر » لتبدأ رحلة 
التداعي في وعي الشاعرة حيث يستدعى هذا الموقف في وعيها موقفا آخر في 
سوق مدينتها 'نابلس" حين أفسحت الطريق لتعبر نصف مجنزرة للأعداء : 
ويحمر ضوء الإشارة . والمد يرتد 
تعود الخفافيش للذاكرة 
ونصف مجنزرة تعبر السوق , أفسح فيه مكانا لتعبر . إني تعلمت ألا 
أعرقل خط المرور .. 
وتتوالى التداعيات بعد ذلك في وعي الشاعرة ٠‏ حيث يستدعى سوق نابلس 
ونصف المجنزرة التي تعبره إلى وعيها سوق النخاسة الذي بيع فيه قومها إشارة 
إلى الصفقة التي تمت في لندن بين الإنجليز والصهاينة على فلسطين ومستمر 
التداعيات في وعيها بدون ترابط فتذكر رسالة جاءتها من إحدى المناضلات 
الفلسطينيات التي حكم عليها بالسجن مدى الحياة وهي عائشة أبو عودة . ثم 
تذكر نابلس الهادئة » وخاتم السجن على خطاب عائشة » وحوارا يجري بين 
عائشة وسجانها الذي يحاول إيهامها بأن نيران الثورة تخبو ء وأن الأشسجار 
تتساقط ٠‏ ولكنها مصرة على القول بأن الشجر سيظل شامخا » والنار ستظل 
متأججة .. إلخ » وهذه التداعيات تتوالى في وعيها بدون ترابط منطقفي كما 
يتضح من المقطع التالي : 
أمارس حمل الخطيئة ٠‏ معصيتي أنني غرسة أطلعتها جبال فلسطين مسن 
مات أمس استراح , (أشك . لعل بقاياهمو في القبور تئن وتلعنني 
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حين أفسح في السوق دربا لتعبر نصف مجنزرة ثم أمضي بغير 


اكتراث) 
رسالة عائشة تستريح على مكتبي 


ونابلس هادئة . والحياة تسير كماء النهر 
يبادلني خاتم السجن صمتا فصيحًا 
(يقول لها حارس السجن إن الشجر 
تساقط , والغابة اليوم لا تشتعل 
ولكن عائشة ماتزال تصر على القول إن الشجر 
ولا يقطع رحلة التداعيات هذه في وعي الشاعرة إلا اخضرار ضوء الإشارة؛ 
واندفاع المد البشري عبر الشارع من جديد : 
ويخضر ضوء الإشارة » يجرفني المد » تهرب ذاكرتي ؛ والخفافيش تهوي 
إلى قاع بئر عميقة 
يغير ظل طريقه 
يتابع ظلي , يوازيه . يمتد جسر .. إلخ 
وعلى هذا النحو يحول الشاعر الحديث التكنيكات الروائية المختلفة إلى 
تكنيكات شعرية » يصور من خلالها تعدد المستويات النفسية والشعورية لرؤيته 
الشعرية وتفاعلها وتصارعها في داخله . 


التكنيكات السينمائية في القصيدة الحديثة 

لم تقف استعارة القصيدة الحديثة من الفنون الأخرى عند حدود الفنون الأدبية 
- كما سبقت الإشارة إلى ذلك - وإنما تجاوزت الفنون الأدبية إلى كل الفنون 
الجميلة الأخرى تستعين بتكنيكاتها وأدواتها الفنية في التعبير عن الرؤية الشعرية 
المعاصرة . ومن الفنون التي استعارت القصيهة الحديئة بعض تكنيكاتها 
ووسائلها في التعبير فن السينما » حيث استفادت ببنعض تكنيكاته الأساسية 
كالمونتاج » والسيناريو : وسواهما من أساليب صناعة الفيلم السينمائي . 

المونتاج السينمائي . 

المونتاج السينمائي يعني ترتيب مجموعة من اللقطات السينمائية على نحصو 
معين بحيث تعطي هذه اللقطات - من خلال هذا الترتيب - معنى خاصًا لم 
تكن لتعطيه فيما لو رتبت بطريقة مختلفة » أو قدمت منفردة » والمونتاج بهذا 
المعنى يعد في نظر البعض "هو القوة الخلاقة في الحقيقة السينمائية » وأن 
الطبيعة تمدنا فقط بالمادة الخام التي يعتمد عليها التركيب" (') فالمونتاج 
السينمائي هو الذي يعيد ترتيب هذه المادة الخام وتركيبها بحيث يصبح لها دلالة 
خاصة . وعملية المونتاج في السينما لا تتم وفقًا للتسلسل الطبيعي للحدث وإنما 
وفقا للأثر الذي يريد المخرج أن يحدته في المتفرج » وعلى هذا الأساس يقول 
المخرج الروسي إيزنشتين أحد رواد فن المونتاج الكبار 'بدلاً من ربط اللقطات 
وراء بعضها في سلاسة يجب أن يركب الفيلم من مجموعة من الصدمات ٠‏ وأن 
كل قطع يجب أن يثير خلافا بين اللقطتين اللتين يصل بينهما حتى يكون له وقع 
جديد في ذهن المتفرج” (') . وعلى هذا فإن للمونتاج السينمائي مجموعة من 


)١(‏ انظر : كاريل رايس : فن المونتاج السينمائي . ترجمة أحمد الحضري . المؤسسة المصرية العامة لت أليف 
والترجمة والطباعة والنشر . القاهرة ه5١‏ . ص ١8‏ 3 


. 4ه‎ ١ 85 السابق . ص‎ )١( 
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الأس ايب والطرق التي يتم تنفيذه بها » وفقا للتأثير المستهدف إحداثه في 
المشاهد ؛ فقد يتم المونتاج على أساس التناقض : بمعنى تركيب لقطة مع لقطة 
أخرى متناقضة معها , أو على أساس التوازي : بمعنى تقديم حدثين متوازيين 
متداخلين بحيث تقدم لقطة من هذا ولقطة من ذاك على التبادل » أو على أمساس 
التمائل : بمعنى تقديم حدثين متمائلين وإن لم يكن هناك علاقة بينهما » أو على 
أساس الترابط : بمعنى تقديم مجموعة من اللقطضات المتتالية التي ترتبط 
بموضوع واحد » وتحدث في مجموعها تأثيرا معينا » أو على أساس التكرار : 
بمعنى تكرار لقطة معينة للإلحاح على الفكرة التي تحملها (') .. أو بغير ذلك 
من الطرق والأساليب التي يستهدف مركب الفيلم من ورائها إحداث تأثيرات 
خاصة في المشاهد . 

وقد استعار الشاعر المعاصر هذا التكنيك بأنماطه وأساليبه المختلفة » 
وبخاصة تلك الأساليب التي لم يكن لديه من وسائله الشعرية الخاصة ما يودي 
مهمتها ؛ فإذا كانت "المفارقة التصويرية" تؤدي في القصيدة الحديثة الدور الذي 
يؤديه المونتاج القائم على التناقض في الفيلم » وإذا كانت "الصورة التش بيهية" 
تؤدي إلى حد ما الدور الذي يؤديه المونتاج القائى على التمائل » وإذا كان 
'التكرار اللغوي" يؤدي الدور الذي يؤديه المونتاج القائم على التككفرار . فإن 
الشاعر لم يتردد في الاستعانة بالأسلوبين الباقيين من أساليب المونتاج التي 
سبقت الإشارة إليها ٠‏ بل لم يتردد في الإفادة حتى من الأساليب الثلاثة الأخرى 
في صياغة أدواته الفنية الخاصة التي تماثلها ٠.‏ وإذا كنا قد تعرفنا فيما سبق على 
دور كل من "التكرار" و"الصورة التشبيهية" و" المفارقة التصويرية" في القصيدة 
الحديثة فإنه يكفينا هنا أن نتعرف على طبيعة استعانة الشاعر المعاصر بالنمطين 
الباقيين من أنماط المونتاج الخمسة السالفة » وهما : المونتاج على أساس 
الترابط. والمونتاج على أساس التوازي . 
(؟) انظر : رودلف آرنهيم : فن السينما . ترجمة عبد العزيز فهمي . وصلاح التهامي. المؤسسة المصرية 

العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر . القاهرة ص 570192 . 
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: المونتاج على أساس الترابط‎ - ١ 

كثيرا ما يلجأ الشاعر إلى تقديم مجموعة من الصور أو العناصر المختلفة 
التي تؤلف في مجموعها إطارا عامًا لرؤيته الشعرية ٠‏ أو تحدث تأثيرا متكاملاً 
لم تكن هذه الصور أو العناصر - أو لنقل اللقضات بالمصطلح السينمائي - 
لتحدثه لو قدمت منفصلة » أو مرتبة على نحو آخر . ففي المقطع الأول مسن 
قصيدة "تقرير تشكيلي عن الليلة الماضية" (؟) للشاعر صلاح عبد الصبور يلجأ 
الشاعر إلى ما يمكن أن نسميه "المونتاج على أساس الترابط" في إحداث تأثير 
معين في القارئ . وعنوان هذا المقطع هو 'عناصر الصورة' » ويقول الشاعر 


فيه : 


لون رمادي ٠‏ سماه جامدة 

كأنها رسم على بطاقة 

مساحة أخرى من التراب والضباب 

تنبض فيها بضعة من الغصون المتعبة 

كأنها مخدر في غفوة الإفاقة 

وصفرة بينهما كالموت . كالمحال 

منثورة في غاية الإهمال 

(نوافذ المدينة المعذبة) 

ولا شك أن ترتيب هذه العناصر أو هذه اللقطات على هذا النحو قد أحدث 
تأثيره المطلوب ٠‏ وترك إحسامئًا عميقا بالوحشة والكآبة والذبول» وهي المعاني 


التى أراد الشاعر إثارتها فى نفس القارئ ٠‏ وواضح أن الشاعر - بالإضافة / 
ر عر إداربتها في نفس الفار وواضح أن عر 7 ِ 


(؛) صلاح عبد الصبور : ديوان ' شجر الليل * . دار الوطن العربي للطباعة والنشر ١5177‏ ص 55 . 
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استفادته الواضحة من الفن التشكيلي عموما - اعتمد على ترتيب هذه اللقطضات 
في رسم الجو النفسي الذي يريد رسمه وفق أسلوب المونتاج المبني على أسلس 
الترابط بين اللقطات . لأن كل لقطة من هذه اللقطات المتناثرة تقدم بعدًّا من 
أبعاد هذا الجو النفسي - على نحو ما تفعل اللقطات السينمائية في هذا الأسلوب 
من أساليب المونتاج - بحيث لا ينتهي القارئ من استيعاب هذه اللقطات حتى 
يكون قد ارتسم في نفسه انطباع متكامل عن هذا الجو بشتى أبعاده . 

؟ - المونتاج على أساس التوازي : 

وقد استعار الشاعر المعاصر هذا الأسلوب أيضًا واس تخدمه ببراعة في 
شعره. ومن النماذج الجيدة لهذا اللون من استخدام هذا الأسلوب من أساليب 
المونتاج قصيدة 'مشاهدات في مدينة تاريخية”7*) للشاعر أحمد عنتر مصطفىء 
التي يتصور فيها الشاعر أن "جوهر الصقلي" قد عاد إلى القاهرة الحديئة 
متخفيًا ليصدم بما آل إليه أمرها » وليحس فيها - وهو منش ئها - بالضياع 
والغربة والحزن العميق ٠‏ ولينتهي أمره فيها بالقبض عليه متهمًا بمجموعة وافرة 
من التهم . وقد استخدم الشاعر في هذه القصيدة مجموعة من التكنيكات الشعرية 
البارعة من بينها أسلوب "المونتتاج على أساس التوازي" . والعنتصران 
المتوازيان في القصيدة هما 'جوهر الصقلي" الضائع الحزين لما آل إليه أمر 
مدينته » ومظاهر الحياة في القاهرة الحديثة » وهو يقدم ملامح - أو لقفات - 
متتابعة من الحدثين على التوازي » فتبدأ القصيدة بجوهر - الذي لم تتضح لنا 
شخصيته بعد - : 

وكان يعبر الطريق عابسا مضطربا 
مرتديا عباءة خضراء . سيفه المدلى 


يثير دهشة الرجال والنساء حينما يمر في عيونهم مغتربا 
(5) أحمد عنتر مصطفى : مشاهدات في مدينة تاريخية . مجلة التفافة العراقية كانون الثاني ١515‏ ص .١178‏ 
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لمحته في موقف الترام ٠‏ في زحام الناس . حينما تهل مركبة 
يزاحمونه ويدهمون جسمه النحيل .. .. 
ويترك الشاعر جوهرا في حيرته وضيقه في موقف الترام ليعسرض لنا 
ملمحًا من ملامح العنصر الآخر ؛ فتاة تودع حبيبها المقاتل المسافر ؛» وأصداء 
صوت أمها تتردد قاسية في سمعها : 
لا تعلقي بحبه ٠‏ فربما يجىء نعيه غدا 
ولتعشقي إن شئت يا صغيرتي أميرًا 
يجىء في ثيابه المعطرة 
على جواد النفط . يغزل القصور . ينسج المني حريرًا 
وينتقل بنا الشاعر مرة أخرى إلى جوهر في موقف الترام وهو : 
.. .. لم يزل مرتقبًا وصول مركبة 
وحينما أتت تدافعت ألسنة النيران تزحم الأبواب والمقاعدا 
وكان صامتا يجفف الجبين 
والعرق الناري وابتسامة حزينة 
ثم يعود بنا مرة ثانية إلى العنصر الموازي فيقدم لنا ملمحًا آخر ؛ أو لقفة 
أخرى متمثلة في امرأة تزاحم الركاب لتحتل مقعدًا من مقاعد المركبة المزدحمة 
باسمة : 
ثم انثنت بنظرة أنيقة 
للسلم الخلفي (خلفت عليه خادمة 
تضم طفلها وما اشترت من البضائع الثمينة ..) 
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ويعود بنا مرة ثالثة إلى جوهر وهو : 
.. .. لم يزل مضطربا 
مددت من حروفي الخضراء نحوه يدا 
خير لنا أن نقطع الطريق 
وبرهة تجمدا 
وعاد من ذهوله . تدفقت على طريقنا الخطى 
وهنا فقط نكتشف حقيقة جوهر - والذي لم نكن نعرفه حتى الآن - حيث 
يكشف للشاعر شخصيته بعد أن أنس إليه : 
وحينما تصافح القلبان في حديئنا المرتجل المسلي 
فاجأني : "إذن فقد عرفتني" . وأبرز الهوية 
وكان جوهر الصقلي 
وهنا فقط - أيضًا - يبدأ الحدثان المتوازيان في الامتزاج والاندماج - شأن 
الشاعر بمظاهر الحياة في القاهرة الحديثة » معلنا إنكاره لكل ما يراه وغضبه 
منهء وينمو بناء القصيدة بعد ذلك من خلال مجموعة من التكنيكات الشعرية 
البارعة التي تمثل في مجموعها مفارقة فادحة بين ما بنى جوهر القاهرة لأجله 
وما آل إليه أمرها » لتنتهي القصيدة بجوهر مقبوضًا عليه : 


راحلا . والقيد في المعصم كاللص . وفي عينيه أفكار سجينة 
ربما يلعنه الناس ٠‏ وتجري خلفه الصبية في هذه المدينة 
ربما تحدوه ألفاظ الدعاء المستكينة 

من عيون خلف ثقب الباب ترنو .. في الجسوم - القوقعة 


ل 


ربما لو زرته أعرض عني .. ربما الحراس ألقوني معه 
ربما كنت شريكا في الجريمة 
السيناريو : 
والسيناريو السينمائي هو عملية إعداد القصة لتصبح فيلمًا ٠‏ وتحويلها إلى 
مناظر ؛ ولقطات . وتحديد التفاصيل بكل لفطة من ديكورات ٠»‏ وتوقيت ٠‏ وغير 
ذلك مما تستلزمه عملية تحويل القصة من عمل مقروء إلى عمل مشاهد . 
وكثيرا ما يلجأ الشاعر المعاصر إلى أسلوب السيناريو السينمائي في قصيدته 
الشعرية » حيث يحولها إلى مجموعة من المشاهد واللقطات أو اللوحات بحيث 
يمكن تحويلها إلى سيناريو سينمائي » بل إن ثمة قصسائد حاولت بالفعل أن 
تستعير حتى الشكل السينمائي ذاته كما في قصيدة 'حلم في أربع لقضات" )'١(‏ 
والقصيدة أشبه ما تكون بسيناريو سينمائي قصير في أربع لقطات ٠‏ تقدم اللقطة 
الأولى منها بسمة إنسانية قريرة تنثر البهجة والاخضرار في كل مكان ؛ حيث: 
تفترش الشاشة عينان 
انفجرت سفتان 
ابتسمت .. لمعت عدة أسنان 
ويغور اللون الأخضر في كل مكان 


أما اللقطة الثانية فتقدم لنا مصرع هذه البسمة الإنسانية الوادعة القريرة ؛ 


8 


حيبت . 


(5) بلند الحيدري : ديوان ” أغاني الحارس المتعب " . دار العودة . بيروت . 0751714. 
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رجلان تجوسان الليل بلا صوت 


الظلمة توحي بالموت 


لا شيء سوى قطرة دم 
ويغور اللون الأحمر في كل مكان 
وتكشف لنا اللقطة الثالثة عن حقيقة القائل والمقتول » بل عن حقيقة كل أبطال 
الفيلم وصانعيه : المخرج , والمنتج ؛ والمتفرج » إنهم جميعًا شخص واحد » أو 
عدة أشخاص في شخص : هو الإنسان ؛ فالمخرج » والمنتج » والمتفرج "أنت.. 
أنا .. هم'" أما القاتل والمقتول فليسا سوى الشاعر نفسه . 
وتأتي اللقطة الرابعة - وهي تصوير من الخارج كما يسميها الشاعر - 
لتصور لنا سقوط الفيلم » وفرار المخرج من الباب الخلفي » وبصق المتفرج في 
كف الشاعر - الذي هو المخرج والمنتج والمتفرج - وإصراره على البقاء 
انتظارا للدور الثاني ٠‏ وتنتهي القصيدة و“الصالة خالية إلامن رجل نائه' : 
تعبيرًا عن إصراره على الإبداع مهما صادف من فشل وإحباط . 
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ويعد : 


فهكذا يلجأ الشاعر المعاصر إلى كل الأساليب والتكنيكات التي يحس أنها 
قادرة على مساعدته في توصيل رؤيته الشعرية - بكل أبعادها - إلى المتلقي . 
وهكذا تتعانق في إطار "القصيدة الحديثة" كل الفنون الجميلة » وتضيق المسافة 
بين الشعر وبين كل هذه الفنون . 

وآمل أن يكون هذا الكتاب قد نجح في تحقيق بعض ما استهدفقه من 
كتابته ٠‏ وأن يكون الجهد المخلص الذي بذل فيه قد نجح في أن يمد جسرا من 
الجسور بين القارئ والقصيدة الحديثة » أو أن يكون قد نجح في تضييق الهوة 
الواسعة الممتدة بينهما » والتي تحتاج إلى الكثير من الجهود المتضافرة لإزالتها 
٠‏ ومساعدة القارئ العربي على ولوج عالم القصيدة الحديثة بنوع من الاطمئنان 
والثقة » ومساعدة الشاعر الحديث ذاته - وهذا شديد الأهمية - على ألا يزيد 
بشطحاته غير الواعية » وغير المسئولة » من عمق هذه الهوة واتساعها . 


والحمد لله أولاً وأخيرًا 1 


المصادر والمراجع 
أولا : الكتب العربية والمعربة 
(مرتبة حسب أسماء المؤلفين أو ألقابهم أو كناهم » مع إسقاط "ال" ) 
١‏ - مصددر المادة الشعرية : 
أ- الدواوين 

د. إبراهيم ناجي 

- وراء الغمام . دار العودة . بيروت ١67”‏ . 
أبو القاسم الشابي : 

- أغاني الحياة . دار الكتب الشرقية . القاهرة ١515©‏ م . 
د. أحمد سليمان الأحمد : 

- بستان السحب . منشورات وزارة الإعلام العراقية ١51/5‏ م . 
أحمد عبد المعطي حجازي : 

- مدينة بلا قلب . ط ؟ . دار الكتاب العربي . القاهرة . 
أدونيس (علي أحمد سعيد) * : 


- كتاب التحولات والهجرة في أقاليم النهار والليل . المكتبة العصرية . 


بيروت ه55١‏ . 


- الآثار الكاملة . المجلد الثاني . دار العودة . بيروت 157١‏ م . 
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أمل دنقل : 
- البكاء بين يدي زرقاء اليمامة . دار الآداب . بيروت 1١59559‏ م. 
- تعليق على ما حدث . دار العودة . بيروت ١/ا5١1م.‏ 
- العهد الآتي . دار العودة . بيروت ١515‏ م . 

البحتري (أبو عبادة الوليد بن عبيد) : 


- ديوان البحتري . تحقيق حسن كامل الصيرفي . المجلد الثاني . دار 
المعارف بمصر ١955”‏ م. 


بدر شاكر السياب : 
- أنشودة المطر . دار مجلة شعر .. بيروت ١955٠١‏ م. 
- منزل الأقنان . دار العودة . بيروت ١91/١‏ م. ْ 
بلند الحيدري : 
- أغاني الحارس المتعب . دار العودة . بيروت ١515‏ . 
جبران خليل جبران : 
- المواكب . دار صادر . بيروت ١965٠‏ م. 
حسب الشيخ جعفر : 
- زيارة السيدة السومرية . منشورات وزارة الإعلام العراقية 4/ا9١‏ م . 
الحلاج (الحسين بن منصور) : 
- ديوان الحلاج . تحقيق لويس ماسينيون . نشر بول جنتر . باريس 


65ام.ء 
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د. خليل حاوي : 
- ديوان خليل حاوي . دار العودة . بيروت ١5197‏ م. 
سميح القاسم : 
- دمي على كفي . دار العودة . بيروت . 
الشريف الرضي (أبو الحسن محمد بن الطاهر) : 
- ديوان الشريف الرضي . المطبعة الأدبية . بيروت ١١١17‏ ها. 
صلاح عبد الصبور : 
- الناس في بلادي . دار الآداب . بيروت 1 م . 
-: اقول ادن هل تدان الأذات 1555م 
- أحلام الفارس القديم . دار الآداب . بيروت 1١955‏ م. 
- ديوان صلاح عبد الصبور . دار العودة . بيروت 7ا5١‏ م. 
- شجر الليل . دار الوطن العربي ١517١7‏ م . 
عبد الوهاب البياتي : 
- سفر الفقر والثورة . دار العودة . بيروت 11١519١‏ م. 
فدوى طوقان : 
- على قمة الدنيا وحيدًا . دار الآداب . بيروت 115177م. 
محمد إبراهيم أبو سنة : 
- أجراس المساء . الهيئة المصرية العامة للكتاب . القاهرة ١917©‏ م . 
محمد عبد المعطي الهمشري : 


للكتاب. القاهرة ١91075‏ م . 
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محمد عز الدين المناصرة : 

- يا عنب الخليل . دار العودة . بيروت ١٠51١1م.‏ 

- رسوم على قشرة الليل . دار أتون . القاهرة ١1937”‏ م . 

- كتاب الأرض والدم . منشورات وزارة الإعلام العراقية 191/7 م . 
محمد الفيتوري : 

- أغاني إفريقيا . دار المعارف بيروت . مطبعة دار الهنا . القاهرة . 

- الثورة والبطل والمشنقة . دار العودة . بيروت . 
محمد القيسي : 

- رياح عز الدين القسام . وزارة الإعلام العراقية 151/5 م . 
محمود حسن إسماعيل : 

- هكذا أغني . مطبعة الاعتماد . القاهرة ١985‏ م . 

- نهر الحقيقة . الهيئة المصرية العامة للكتاب 19377 م . 
ممدوح عدوان : 

- الظل الأخضر . منشورات وزارة الثقافة السورية 15517 م . 

- الدماء تدق النوافذ . منشورات وزارة الإعلام العراقية ١5/54‏ م . 
معين بسيسو : 

- الأشجار تموت واقفة . دار الآداب . بيروت ١9175‏ م. 


نازك الملائكة : 


- قرارة الموجة . دار الكاتب العربي . القاهرة ١151!‏ م . 


- شجرة القمر. دار العلم للملايين بيروت ومكتبة المثنى. بغداد ١154‏ م. 

- ديوان نازك الملائكة . المجلد الثاني . دار العودة . بيروت 1١531١‏ م. 
نزار قباني : 

- الرسم بالكلمات : طبعة " . منشورات نزار قباني . بيروت ١151‏ م. 
ياسين طه حافظ : 


- قصائد الأعراف . منشورات وزارة الإعلام العراقية 15175 م . 


ب - قصائد نشرت في دوريات 
- أوراق منسية من مذكرات سيف الله المغمد . مجلة الآداب البيروتية 
نوفمبر 917١م‏ . 
- مشاهدات في مدينة تاريخية . مجلة الثقافة العراقية . كانون الثاني 
1/5 م. 


حامد طاهر : 


> الزيارة - حوليات كلية دار العلوم َ العام الجامعي ؟/ا ١917 / ١‏ م 


المراجع: 


ابن عبد ربه (أحمد) : 


- العقد الفريد . المطبعة الشرقية . القاهرة ١7٠0©‏ ه . 


د. إحسان عباس : 
- فن الشعر . ط”" . دار الثقافة . بيروت . 
أرسطو : 
- فن الشعر . ترجمة وشرح د. عبد الرحمن بدوي . مكتبة النهضة 
المصرية ١95”‏ م. 
أرشيبالد ماكليش : 
- الشعر والتجربة . ترجمة سلمى الخضراء الجيوسى . دار اليقفظفة 
العربية . ومؤسسة فرنكلين . بيروت :17951م. 
د. أنطون غطاس كرم : 
- الرمزية والأدب العربي الحديث . دار الكشاف . بيروت ١555‏ م. 
بيتر فايس : 


- دراسة عن المسرح التسجيلي (مقدمة مسرحية أنشودة أنجولا) ترجمة 


يسري خميس . وزارة الإرشاد والأنباء الكويتية ١937٠١‏ م . 
روبرت همفري : 
المعارف بمصر ١575‏ م. 
رودلف أرنهيم : 
- فن السينما . ترجمة عبد العزيز فهمي وصلاح التهامي . المؤسسة 
المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر . القاهرة . 
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ريتشاردز (!. 1) : 


- مبادئ النقد الأدبي . ترجمة د. مصطفى بدوي . المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر . القاهرة ١955:‏ م . 
طه عبد الباقي سرور : 


- الحسين بن منصور الحلاج شهيد التصوف الإسلامي . المكتبة العلمية. 
القاهرة ١951١‏ م. 


عباس محمود العقاد وإبراهيم عبد القادر المازني : 
- الديوان . ط ” . دار الشعب . القاهرة . 
د. عبد الرحمن بدوي (جامع ومترجم) : 
- شخصيات قلقة في الإسلام . مكتبة النهضة المصرية ١5545‏ م. 
عبد القاهر الجرجاني : 
- أسرار البلاغة . تصحيح الشيخين محمد عبده ومحمد الشنقيطي . 
مطبعة المنار . القاهرة . 
- دلائل الإعجاز . تصحيح الشيخين محمد عبده ومحمد الشنقيطي » 
مطنعة النشان > لقاش 
د. علي عشري زايد : 
البلاعة العربية سأتارنيكها > نكاد هات متاههها". معقد ة"القسهاتة ‏ 
القاهرة 151 م . 
ابن قتيبة (أبو محمد عبد الله بن مسلم) : 
- الشعر والشعراء . تحقيق محمد بدر الدين النعساني . مكتبة الخانجي . 


القاهرة ١777‏ ها . 
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قدامة بن جعفر : 
- نقد الشعر . شرح محمد عيسى منون . المطبعة المليجية . القاهرة 
0 
كاريل رايس : 
- فن المونتاج السينمائي . ترجمة أحمد الحضري . المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر . القاهرة ١156‏ م . 
لويس ماسينيون وبول كراوس (محققان) : 
- أخبار الحلاج . ط ” . بول جنتر . باريس 15851 م . 
المبرد (محمد بن يزيد) : 
- الكامل . تعليق محمد أبو الفضل إبراهيم . مكتبة نهضة مصر . 
د. محمد غنيمي هلال : 
- الرومانتيكية . مكتبة نهضة مصر . القاهرة . 
- النقد الأدبي الحديث . ط" . دار النهضة العربية . مصر ١9554‏ م. 
د. محمد فتوح أحمد : 
- الرمز والرمزية في الشعر المعاصر . دار المعارف . مصر ١91717‏ م. 
د. محمد مندور : 
- النقد المنهجي عند العرب . مكتبة نهضة مصر . القاهرة . 
المرزوقي (أبو علي أحمد بن محمد) : 
- شرح ديوان الحدماسة . نشر أحمد أمين وعبد السلام هارون . القسم 
الثالث . لجنة التأليف والترجمة والنشر . القاهرة ١457‏ م . 
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د. مصطفى ناصف : 
#دليشكلة التجدى فى النقد اتحديك. مكقية الشبانياى القاهو وااقنة 14 ب 
هاسكل بلوك وهيرمان سالينجر (جامعان) : 


- الرويا الإبداعية . ترجمة أسعد حليم . مكتبة نهضة مصر ١5155‏ م. 


77 


ثانيا : الكتب الأجنبية 
١‏ - مجموعات شعرية : 
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- [311 1012312110116. 02112161 1" 182020311012. 22215 1968 . 
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الموضوع 
الإهداء 
مقدمة الطبعة الرابعة 
مفتتح 
حول مفهوم القصيدة الحديثة 
١‏ - القصيدة والمعاناة المزدوجة 
" - السمات العامة للقصيدة الحديثة 


التفرد والخصوصية 
التركيب 
الوحدة 
الإيحاء وعدم المباشرة 
لغة القصيدة الحديثة 


عن اللغة الشعرية 
القيمة الإيحائية للأصوات 
القيمة الإيحائية للألفاظ 
أسلوب الحذف والإضمار 
التكرار 
إلغاء الروابط اللغوية وأدوات الوصل 
الصورة الشعرية 
١‏ - الصورة فى موروثنا الشعرى والنقدى 
؟ - الصورة في القصيدة الحديثة والنقد الحديث 
" - تشكيل الصورة الشعرية 
التشيخيصن 
تراسل الحواس 
مزج المتناقضات 
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الموضوع 
الغموض 
الصورة بين الحقيقة والمجاز 
- حتى تؤدى الصورة وظيفتها (عيوب الصورة الشعرية) 
الوقوف عند التشابه الحسى 
التنافر 
الخضوع لإغراء الصورة » ومخاطره 
الكطائية و الساشزة 
الرمسرز 
١‏ - مفهوم الرمز 
؟ - الدلالة المزدوجة للرمز 
" - الرمز الكلى والرمز الجزئى 
: - بين الرمز والصورة 
ه - الرمز التراثى 
مفهومها 
أنماطها 
أولا : المفارقة ذات الطرفين المعاصرين 
النمط الأول : المقابلة بين الطرفين متكاملين 
النمط الثانى : المقابلة بين الطرفين مجزأين 
ثانيا : المفارقة ذات المعطيات التراثية 
المفارقة ذات الطرف التراثى الواحد 
الصورة الأولى 
الصورة الثانية 
الصورة الثالثة 
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الصفحه 
م 


/ام/ 


١ة؟-١‎ 5٠ 
١1 
١” 

1١ 
1١ 
١5 
١76 
١76 


١ 14 


الموضوع 
المفارقة ذات الطرفين التراثيين 
المفارقة المبنية على نص تراثى 
موسيقى الشعر 
١‏ - وظيفة الموسيقى فى القصيدة 
؟ - الشكل الموسيقي الموروث للقصيدة العربية 
" - لماذا البحث عن شكل موسيقى جديد ؟ 
5 - الأسس الموسيفية للشعر الحر 
5 - المزج بين الشكلين الحر والموروث 
١‏ - التدوير في القصيدة الحرة 
البناء الدرامي في القصيدة الحديثة 
التعبير عن تعدد الأصوات بوسائل شعرية 
التكنيكات المسرحية في القصيدة الحديثة 
صلة القصيدة بالمسرحية والتكنيكات التي استعارتها منها 
تقدق الأصنو اكه و الاشبشاصن 
الكمؤاة 
الكورس (الجوقة) 
الوثائق التسجيلية 
القالب المسرحي بكل عناصره 
التكنيكات الروائية في القصيدة الحديثة 
علاقة القصيدة بالرواية ٠‏ واستعارتها لتكنيكاتها الحديثة 
الارتداد 
المونولوج الداخلي 
التكنيكات السينمائية في القصيد 
المونتاج السينمائي 


ع 
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١8 
١ ه/ا‎ 
8١ 
١9598 
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الموضوع 
١‏ - المونتاج على أساس الترابط 
١‏ - المونتاج على أساس التوازى 
السيناريو 
وبعد . 
المصادر والمراجع 
الفهرس 
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